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Vorwort  zur  zweiten  Auflage. 


Die  hiermit  erscheinende  neue  Auflage  der  griechischen 
Metrik  und  der  mit  ihr  zusammenhängenden  Rhythmik  und 
Harmonik  verengt  die  fünf  Bände  der  ersten  Auflage  (denn 
zu  dieser  Zahl  hatte  sich  das  Werk  mit  Einschluss  des  Supple- 
mentbandes zur  Rhythmik  allmälig  ausgedehnt)  auf  den  be- 
quemen Umfang  von  zwei  Bänden,  ohne  dass  der  dort  dar- 
gebotene Inhalt  wesentliche  Einbusse  erleidet;  konnte  doch 
jetzt  der  nicht  unbedeutende  Raum  erspart  werden,  der  in 
den  späteren  Bänden  der  ersten  Auflage  auf  die  Berichtigung 
mancher  in  den  früheren  Bänden  verfehlter  und  inzwischen 
richtiger  erkannter  Puncte  verwandt  ist. 

Erst  jetzt  hat  sich  die  dem  Gegenstände  selber  ange- 
messene Reihenfolge  der  einzelnen  Abschnitte  einhalten  lassen, 
während  die  frühere  Folge  durch  die  Schwierigkeit  der  Arbeit 
bedingt  war.  Der  erste  Band  zerfällt  in  vier  Abtheilungen. 
Die  erste  Abtheilung  gibt  eine  Uebersicht  der  alten 
musischen  Künste  zugleich  mit  der  Geschichte  ihrer  Theorie. 
Dem  historischen  Verlaufe  angemessen  ist  bis  zum  Alexan- 
drinischen  Zeitalter  die  Geschichte  der  harmonischen,  rhyth- 
mischen und  metrischen  Theorie  vereint  behandelt,  während 
für  die  späteren  Jahrhunderte  eine  Sonderung  der  Metrik  von 
der  Rhythmik  und  Harmonik  stattfinden  musste.  Das  meiste 
von  dem  hier  Gesagten  ist  aus  der  „Harmonik“  und  „allge- 
meinen Metrik“  der  ersten  Auflage  unverändert  herüberge- 
nommen (Harmonik  S.  1 — 14,  § 3,  § 24;  allgemeine  Metrik 
§ 1 — 12).  Eine  völlige  Umarbeitung  hat  nur  die  Untersuchung 
über  die  Quellen  der  Aristideischen  Rhythmik  erfahren.  Ich 
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war  zuletzt  zu  weit  gegangen,  wenn  ich  nicht  mehr,  wie 
ich  früher  gcthan,  blos  zwei  Quellen  unterschied,  sondern 
fiir  die  rhytlunische  Partie  des  zweiten  Aristideischen  Buches 
noch  eine  dritte  Quelle  annahm;  zu  der  jetzt  vorliegenden 
Darstellung  haben  mir  die  Bemerkungen  in  Weil’s  Recension 
Veranlassung  gegeben , dem  ich  für  seine  so  ausserordentlich 
fördernde  Theilnahme  an  meiner  Arbeit  hier  nicht  zum  ersten 
Male  meinen  vollen  Dank  ausspreche. 

Auf  die  Geschichte  folgt  das  System  der  drei  musischen 
Diseipline.  Das  eigentliche  Endziel  des ' ganzen  Werkes  ist 
das  System  der  Metrik.  Der  umfassenden  Darstellung  des- 
selben ist  der  ganze  zweite  Band  überlassen.  Der  erste  Band 
in  seiner  zweiten  und  dritten  Abtheilung  behandelt  die  das 
Fundament  der  Metrik  liefernde  Harmonik  und  Rhythmik  und 
gestaltet  sich  somit  zu  einer  Darstellung  der  tonischen  und 
rhythmischen  Seite  der  alten  musischen  Kunst. 

Obwohl  die  Harmonik  weit  weniger  in  die  Metrik  ein- 
greift  als  die  Rhythmik,  so  musste  ihr  dennoch  vor  der  Rhyth- 
mik der  vorangehende  Platz  eingeriiumt  und  somit  die  zweite 
Abtheilung  dieses  Bandes  zugewiesen  werden.  Es  ist  dies 
keineswegs  blos  aus  Achtung  vor  der  antiken  nun  einmal 
sanctionirten  Reihenfolge  der  drei  musischen  texviku  ge- 
schehen, sondern  vornehmlich  auch  aus  dem  praktischen  Grunde, 
dass  die  Harmonik  in  derselben  Weise  für  die  Rhythmik  die 
Grundlage  bildet,  wie  die  Rhythmik  selber  für  die  Metrik. 
Sie  nimmt  in  dieser  zweiten  Auflage  einen  ungleich  kürzeren 
Raum  als  in  der  früheren  ein,  und  doch  hoffe  ich,  dass  die 
Darstellung  trotz  dieser  Beschränkung  nicht  nur  verständ- 
licher, sondern  auch  reichhaltiger  geworden  ist.  Auf  die 
Polemik,  welche  meine  Darstellung  der  Ptolemäischen  Scalen, 
insbesondere  der  övouacia  Kcrrä  0tciv  erfahren  hat,  brauchte 
ich  nicht  im  einzelnen  einzugehen;  meine  Ansicht  ist  dieselbe 
geblieben,  nur  die  Darstellung  ist  geändert  (§  32,  § 38*), 
und  zwar  in  einer  Weise,  dass  ernstlicher  Widerspruch  jetzt 
schwerlich  mehr  zu  erwarten  sein  wird. 

Die  dritte  Abtheilung  nimmt  die  Rhythmik  ein. 
Ueberblicke  ich  die  fünf  Bände  der  früheren  Auflage,  so  sehe 
ich,  dass  sie  jetzt  innerhalb  dieses  Einen  Werkes  bereits  zum 
vierten  Male  ihre  Bearbeitung  findet.  Das  erste  Mal  im  ersten 
Bande:  was  aus  demselben  sich  irgend  halten  liess,  ist  in 
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diese  neue  Auflage  hertibergenommen,  aber  es  konnte  dies 
unmöglich  viel  sein.  — Die  zweite  Bearbeitung  findet  sich  in 
dem  zum  ersten  Bande  gelieferten  Supplemente,  den  Fragmenten 
und  Lehrsätzen  der  alten  Rhythmiker.  Auch  diese  zweite 
Bearbeitung  hat,  so  viel  sie  konnte,  beigesteuert,  wobei  die 
Fragmente  selber  als  Anhang  an  den  Schluss  dieses  Bandes 
verwiesen  werden  mussten.  Die  in  demselben  vorkommenden 
Pagina  - Citirungen  der  alten  Rhythmiker  beziehen  sich  auf  die 
Seitenzahlen  eben  dieses  Anhanges.  — Eine  dritte  Bearbeitung 
der  Rhythmik  ist  in  die  „allgemeine  Metrik"  (geschrieben  im 
Sommer  1863)  verwebt  , nachdem  schon  die  Vorrede  zur  ersten 
Auflage  der  Harmonik  (geschrieben  im  Herbste  1 862)  einen  all- 
gemeinen Umriss  des  in  dieser  dritten  Bearbeitung  dargelegten 
neuen  Standpunctes  gegeben  hatte,  des  Standpunetes  nämlich, 
dass  überall  Aristoxenus  der  Gewährsmann  unserer  Kenntnis« 

' der  alten  Rhythmik  sein  muss  und  dass  man  zwischen  Ari- 
stoxenus’ Doctrin  und  den  Ueberlieferungen  des  späten  Com- 
pilater  Aristides  da  wo  beide  sich  widersprechen  in  keiner 
Weise  vermitteln,  geschweige  denn  vorwiegend  auf  Aristides 
eine  antike  Rhythmik  basiren  darf.  Eine  zu  diesem  Stand- 
puncte  sich  erhebende  Darstellung  der  Rhythmik  konnte  in 
der  „allgemeinen  Metrik“  nicht  fehlen,  wenn  ich  dieselbe 
nicht  ganz  ungeschrieben  lassen  wollte,  denn  erst  von  diesem 
»Standpuncte  aus  lässt  sieh  die  Rhythmik  für  die  Metrik  all- 
seitig fruchtbar  machen.  • — Jetzt  endlich  bei  der  neuen  Auf- 
lage liegt  die  Rhythmik  innerhalb  dieses  Einen  Werkes  in 
einer  vierten  Bearbeitung  vor,  die  sich  von  der  in  der  allge- 
meinen Metrik  gegebenen  Darstellung  hauptsächlich  nur  durch 
das  breitere  Eingehen  auf  die  Einzelnheiten  entfernt.  Die 
Gedrängtheit  der  Harmonik  wäre  hier  nicht  am  Orte  gewesen. 
Auch  der  Polemik  durfte  ich  mich  hier  nicht  gänzlich  ent- 
schlagen.  Ich  habe,  denk  ich,  durch  meine  wiederholten 
Umarbeitungen  der  Rhythmik  in  der  That  bewiesen,  dass 
ich  selber  der  castif/alor  acerbissimus  meiner  rhythmischen 
Arbeiten  gewesen  bin,  aber  wenn  man  es  von  anderer  Seite 
her  nicht  unterlassen  bat,  selbst  au  denjenigen  meiner  rhyth- 
mischen Auffassungen,  die  in  wirklich  ungeahnter  Weise 
einen  neuen  Boden  für  die  Metrik  der  Griechen  gewonnen 
haben,  vcrdriesslich  herumzuuergeln  und  sie  schliesslich 
älteren  Forschern,  die  hier  gerade  das  Gegeutheil  aus  der 
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Ueberlieferung  herausgelesen  hatten,  als  Eigenthum  zu  vindi- 
ciren,  so  darf  dies  in  einer  zweiten  Auflage  nicht  überall 
ignorirt  bleiben. 

Nachdem  die  in  der  Harmonik  und  Rhythmik  der  Alten 
überlieferten  Sätze  zusammengestellt  und  geprüft  worden,  ist 
in  der  schliesscnden  vierten  Abtheilung  die  Melopöie 
und  Rhythmopöie  erörtert  und  ein  Versuch  gemacht,  die  uns 
überlieferten  Musik -Reste  der  Alten  nach  ihrem  harmonischen 
und  melodischen  Gange  näher  zu  würdigen.  Eine  abschliessende 
Behandlung  dieses  Gegenstandes  war  hier  nicht  möglich.  Für 
die  griechische  Melopöie  bedarf  es  noch  vorwiegend  der  Theil- 
nahme  des  modernen  (Komponisten,  der  in  derS.  728  angedeuteten 
Weise  den  antiken  Formen  eine  liebevolle  Theilnalime  widmen 
und  eigne  Com  Positionen  in  der  Manier  der  Alten  versuchen 
wird.  Auch  für  die  Ergänzung  des  äusseren,  eigentlich  philo- 
logischen Materiales  wird  sich  noch  manches  thun  lassen. 
So  wurde  ich  eben  jetzt  durch  freundliche  Mittheilung  Bergk’s 
auf  eine  Stelle  der  Aristotelischen  Politik  4,  3 aufmerksam 
gemacht,  deren  Ergebniss  hier  noch  nachträglich  verwerthet 
werden  möge.  Aristoteles  sagt : 'Opoiuuc  b’  Kat  nepi  Tac 
äppoviac,  wc  ipaci  Tivec,  Kai  yäp  4mT  tiOeviai  cibn  buo,  ti)v 
Atopien  xai  Tijv  Opuyicti , tö  b’  dXXa  cuvTaypaTa  tu  pev  Atüpia. 
Tä  bt  Opuyta  KaXoüciv.  Einige  (alte  voraristotelische  oder 
wenigstens  voraristoxenische)  Musiker  stutuiren , wie  wir  hier 
lernen,  nur  zwei  Tonarten,  die  dorische  und  phrygische; 
alle  anderen  (Kompositionen  (wie  z.  B.  die  hypodorische, 
hypophrygische , lydische  u.  s.  w.)  bezeichnen  jene  Musiker 
entweder  als  dorische  oder  als  phrygische.  Dass  die  hypo- 
dorische Tonart  unter  der  dorischen  mit  begriffen  wird,  ist 
uns  nichts  neues,  — auch  dass  man  in  gleicher  Weise  die 
hypophrygische  unter  der  phry gischen  begreift,  ist  nicht 
auffallend,  — aber  dass  man  auch  das  Lydische,  Syntono- 
lydische,  Mixolydische  u.  s.  w.  nicht  als  bestimmte  Tonart 
gelten  lässt,  sondern  einer  der  beiden  Haupttonarten,  der 
dorischen  oder  phrygischen  zuweist,  das  ist  eine  äusserst 
interessante  und  lehrreiche  Thatsache.  Die  „Tivec“  des  Aristo- 
teles, die  Alles  entweder  Dorisch  oder  Phrygisch  nennen, 
stehen  durchaus  mit  unseren  modernen  Musikern  auf  Einem 
Standpuncte,  nach  welchem  jede  (Komposition  entweder  der 
Moll-  oder  der  Dur-Tonart  angehört,  und  lassen  die  specielleren 
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Unterschiede  (z.  B.  ob  der  Melodieschluss  durch  die  Prime 
oder  Terz  oder  Quinte  gebildet  wird,  ob  dem  Dur  die  grosse 
Septime  oder  ob  ihm  die  regelmässige  Quarte  fehlt)  unberück- 
sichtigt. Alles  was  Moll  ist  nennen  sie  cuvTcrrpct  Auuptov,  Alles 
was  Dur  (nicht  blos  das  phrygische  Dur,  sondern  auch  das 
lydische  Dur)  ist  nennen  sie  cüvTayga  Opuyiov. 

I.  Moll-Compositionen,  cuvraTpaTa  Auipia.  Sie  entsprechen 
unserem  modernen  Moll,  nur  dass  weder  in  der  Melodie  noch 
in  der  Begleitung  eine  Ualbtnn- Erhöhung  der  6.  und  7. 
Tonstufe  vorkommt.  Die  Melodie  schliesst  entweder  in  der 
Prime  ('YTrobujpiov  oder  AiöXiov),  oder  in  der  Quinte  (Aiuptov 
im  engeren  Sinne),  vielleicht  auch  in  der  Terz  (Bouhnov). 

II.  Dur-Compositionen,  cuvTcrfuaTa  Opüfta.  Das  antike 
Dur  lässt  gleich  dem  Dur  der  schottischen  Yolksmelodieen 
entweder  die  Septime  oder  die  Quarte  unbenutzt;  im  ersten 
Falle  heisst  die  Dnr-Composition  schlechthin  Opuyiov  cüvTafpa, 
im  zweiten  Falle  (bei  fehlender  Quarte)  heisst  sie  Aübiov. 
Auch  die  Durmelodie  kann  in  der  Prime  oder  in  der  Terz 
oder  in  der  Quinte  schliessen  (‘YuoXubiCTt,  CuvrovoXubiCTi, 

.«AubtcTi  im  engeren  Sinne  u.  s.  w.). 

Das  phrygische  Dur  hat  (bei  der  Transpositionsscala 
ohne  Vorzeichen)  die  Octavenreihe  gahedefg:  der  Ton  g 
ist  die  tonische  Prime,  die  Melodie  schliesst  entweder  auf 
dieser  Prime  (Hypophrygisch  oder  lastisch)  oder  auf  der  Quinte  rf 
(Phrygisch  im  engeren  Sinne).  Was  dies  Dur  von  dem  Dur 
unserer  Musik  unterscheidet,  ist  das  Fehlen  der  Septime  /?.«; 
statt  des  Tones  fis  kommt  der  Ton  f vor,  aber  der  Ton  f 
fungirt  hier  nicht  als  Septime,  sondern  als  Quarte  der  ver- 
wandten C-Dur -Tonart.  — Wir  müssen  sagen,  dass  das 
Phrygische  einer  Septime  ganz  entbehrt.  Auch  in  der  Be- 
gleitung kann  der  Ton  fis  nicht  Vorkommen , es  müsste  denn 
sein,  dass  man  zu  einer  in  der  Scala  ohne  Vorzeichen  gehalte- 
nen phry gischen  Melodie  sich  zur  Begleitung  eines  Instrumentes 
bedient  hätte,  auf  welchem  die  lydische  Octavengattuug  bei 
einer  Transpositionsscala  mit  einem  $ enthalten  gewesen  wäre. 

Hy  pophry  gische  Octavengattuug. 

Scala  ohne  Vorzeichen:  g n h c d e f g 

Scala  mit  einem  $:  g a h c d e fis  g 

i ■ 

Lydische  Octavengattung. 
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War  eine  solche  Verbindung  zweier  Octavengattungen, 
die  Eine  für  die  Eine,  die  Andere  für  die  xVndere  möglich? 
Eine  bei  Horaz  vorliegende  Stelle,  der  offenbar  irgend  eine 
griechische  Iteminiscenz,  sei  es  des  Alcäus  oder  eines  anderen 
alten  Lyrikers  zu  Grunde  liegt,  scheint  für  diese  Verbindung 
zu  sprechen.  Nach  epod.  4,  6 soll  niimlieh  mit  einem  dorischen 
(d.  i.  in  der  dorischen  Octavenguttung  gehaltenen)  Instrumente 
ein  zweites  vereint  werden,  auf  welcher  eine  „barbarische“ 
(d.  i.  phrygisehe  oder  lydisehe  oder  mixolydische  u.  s.  w.) 
Tonart  oder  Octavengattung  ausgeführt  wird.  Wird  also  dieser 
Stelle  zufolge  mit  der  dorischen  Octavengattung  irgend  eine 
andere  gemischt,  so  wird  auch  wohl  nichts  im  Wege  ge- 
standen haben,  dass  in  derselben  Weise  die  phrygisehe  mit  einer 
nach  dem  Quintenzirkel  nächst  verwandten  lydischeu  Octaven- 
gattung vereint  wurde.  Ein  bestimmtes  positives  Datum  dafür, 
dass  in  der  Begleitung  einer  phrygischen  Melodie  die  der 
Melodie  selber  feldende  Septime  genommen  werden  konnte, 
gibt  es  freilich  nicht;  dasjenige  aber,  was  wir  vorher  Uber 
die  Gestaltung  der  phrygischen  Melodie  gesagt  und  nament- 
lich die  Thatsache,  dass  der  statt  fis  vorkommende  Ton  f nicht 
eine  kleine  Septime,  sondern  die  Quarte  der  nächstfolgenden 
Tonart,  des  Quintenzirkels  ist,  geht  aus  der  uns  überlieferten 
Melodie  auf  Nemesis  unwiderleglich  hervor.  Wie  verhält  es  sich 
nun  mit  dem  Tone,  welcher  dem  lydischeu  Dur  eigentümlich 
ist?  Die  Octavenreihe  ist  hierbei  eine  Transpositionsscala 
ohne  Vorzeichen : f g a h c d e /'.  Die  Melodie  sehliesst 
entweder  in  der  l’rime  f (Hypolydisch)  oder  in  der  Terz  a 
(Syntonolydisch)  oder  in  der  Quinte  c (Lydisch  im  engeren 
Sinne).  Für  den  harmonischen  Charakter  der  Tonart  ist,  diese 
dreifache  Verschiedenheit  des  Tonschlusses  gleichgültig.  Das 
harmonisch  charakteristische  Element  besteht  vielmehr  in  der 
vierten  Toustufe , welche  statt  des  hier  zu  erwartenden  Tones  b 
(üe  übermässige  Quarte  h darbietet.  So  scheint  es  wenigstens. 
Oder  sollte  vielleicht  nicht  etwas  analoges  wie  bei  dem  phry- 
gischem  Dur  vorhanden  sein  ? Sollte  nicht  die  lydisehe  Dur- 
Melodie  in  derselben  Weise  der  Quarte  ganz  und  gar  entbehren, 
wie  das  phrygisehe  Dur  der  Septime  entbehrt?  Um  diese 
Frage  zu  entscheiden , sind  wir  lediglich  auf  die  kleine  syntono- 
lydische  (in  der  1 Jurterz  schliessende)  Melodie  verwiesen,  welche 
uns  der  Anonymus  § 104  überliefert  hat  (Supplement  S.  52). 
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Die  Melodie  ist,  wie  sie  uus  <lort  überliefert  wird,  in  ft  Dur 
gehalten,  bietet  aber  statt  des  Tones  es  (der  Quarte  von  //-Dur) 
den  Ton  e dar  und  ist  deshalb  in  einer  Transpositionsscala 
mit  Einem  b bezeichnet  (nicht  mit  zwei  b geschrieben).  Wir 
wollen  dieselbe  aus  der  Transpositionsscala  mit  Einem  b in 
die  Scnla  ohne  Vorzeichen  transponiren : 


Im  vorletzten  Tacte  ist  in  der  Begleitung  der  der  Melodie 
fehlende  Ton  b gebraucht.  Es  hätte  sich  dieser  Begleitiuigs- 
ton  zwar  leicht  umgehen  lassen , aber  auch  die  Alten  werden 
sich  denselben  verstattet  haben.  Um  ilm  darzustellen,  brauchte 
nämlich  nichts  anderes  zu  geschehen,  als  dass  zu  der  im  Diezeug- 
menon  - Systeme  genommenen  Melodie  eine  Begleitimgsstimme 
hinzutrat,  welche  auf  dem  Synemmenon- Systeme  ausgefilhrt 
wurde.  Die  Verbindung  beider  Systeme  in  den  verschiedenen 
Stimmen  (der  melodieführenden  und  der  begleitenden)  ist 
dadurch  jedenfalls  gesichert,  dass  die  Alten  laut  ausdrücklicher 
Ueberlieferung  sogar  schon  innerhalb  der  melodiefiihrenden 
Stimme  eine  Verbindung  der  beiden  Systeme  auwandten , vgl. 
die  von  Aristides  genannte  «ftuTn  nepicpepnc  S.  480. 

Doch  gehen  wir  auf  die  Melodie  selber  ein.  Sie  bestellt 
laut  der  U Überschrift  ,,  klüXov  4£dcr|gova  aus  sechs  Kola  von 
je  einem  | Tacte,  je  2 Kola  bilden  eine  Periode,  so  dass  in 
der  ganzen  Melodie  drei  Perioden  von  je  einem  Vorder-  und 
einem  Nachsatze  enthalten  sind.  Der  erste,  der  zweite  und 
der  letzte  Tact  schliessen  in  a.  Dies  u ist  wenigstens  für  den 
ersten  und  letzten  Tact  als  die  Terz  von  /'-Dur  aufzufassen. 
Ein-  Schluss  in  der  Prime  f kommt  überhaupt  nicht  vor 
und  die  Melodie  ist  somit  eine  syntonolydische  mit  Dur- 
Terzenschluss.  Für  den  ebenfalls  mit  a schliesseudeu  zweiten 
Tact  haben  wir  eine  doppelte  Begleitung  angegeben,  ln  der 
ersten  Art  der  Begleitung  ist  das  schliessende  a ebenso  wie 
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das  a des  ersten  und  letzten  Tactes  die  Terz  von  F-Dur , das 
ihm  vorausgehende  h steht  hier  an  Stelle  eines  zu  erwartenden 
b:  es  ist  die  übermässige  Quarte  von  F-Dur  an  Stelle  der 
natürlichen.  In  der  zweiten  Art  der  Begleitung,  die  wir 
unterhalb  der  ersten  gesetzt  haben , ist  der  Ton  a die  Prime 
von  //-Moll  und  der  ihm  vorausgehende  Ton  h die  regelmässige 
Secunde  dieser  Moll -Tonart  ■ — er  ist  bei  dieser  Art  der  Be- 
gleitung keine  übermässige  Quarte  des  lydischen  Dur,  sondern 
es  fehlt  vielmehr  dem  lydischen  Dur  die  Quarte  ganz  und 
gar,  sie  ist  hier  gerade  so  ausgelassen  wie  vorher  beim  phry- 
gischen  Dur  die  Septime. 

Welche  von  diesen  beiden  verschiedenen  Begleitungsweisen 
war  die  Antike?  Bei  der  ersten  Begleitung  ist  der  Ton  h 
eine  durchgehende,  für  den  Charakter  des  lydischen  F-dur 
indifferente  Note.  Bei  der  zweiten  Art  der  Begleitung 
gehört  der  Ton  h überhaupt  nicht  mehr  in  das  Gebiet  der 
F-Dur-Tonart,  sondern  gehört  einer  verwandten  Mollscala  an  — 
er  ist  nicht  übermässige  Quarte  des  lydischen  Dur,  sondern 
Secunde  des  hypodorischen  //-Moll  und  tritt  als  solche  mit 
viel  charakteristischerer  Bestimmtheit  auf,  als  in  der  ersten 
Begleitungsweise,  wo  er  blos  die  Stelle  einer  durchgehenden 
Note  hatte.  Der  Parallelismus,  welcher  jetzt  zwischen  dem  h 
der  lydischen  F-Dur-Melodie  und  dem  f der  phrygischen  C-Dur- 
Melodie  hervortritt  und  dem  zufolge  dort  das  li  nicht  einem 
F-Dur  und  liier  das  F nicht  einem  C-Dur,  sondern  einer  ver- 
wandten Tonart  (h  als  Secunde  von  //-Moll , f als  Quarte  von 
C-Dur)  angehört,  lässt  kaum  einen  Zweifel  bestehen,  dass 
die  zweite  Begleitungsweise  des  zweiten  Tactes  die  antike  war. 
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Das  Phrygisclie  ist"  somit  ein  der  Septime  entbehrendes  und 
nach  C- Dur  modulirendes  C-Dur,  das  Lydische  ein  der  Quarte 
entbehrendes  und  nach  /t-Moli  modulirendes  /'-Dur.  Natürlich  ist 
hierbei  eine  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  vorausgesetzt. 
Bei  einer  Vorzeichnung  mit  Einem  V ist  das  Phrygische  ein 
nach  /’-Dur  modulirendes  C-Dur,  das  Lydische  ein  nach  dem 
Moll  modulirendes  .C-Dur.  • 

Was  sich  in  dem  bisherigen  als  Eigenthümliehkeit  der 
griechischen  Melopöie  ergeben  hat,  nämlich  einmal  die  bald 
auf  der  Prime,  bald  auf  der  Terz,  bald  auf  der  Quinte  statt- 
iindenden  Melodieschlüsse  und  sodann  das  Auslassen  bestimmter 
Melodietöne  (der  Dur-Septime  oder  Dur-Quarte)  finden  wir  hin 
und  wieder  auch  bei  unseren  modernsten  (Jomponisten.  Sicher- 
lich haben  sich  dieselben  hierbei  nicht  in  bewusster  Weise, 
an  die  Manier  altgriechischer  Melopöie  angeschlossen  (denn 
diess  versteht  sich  ja  von  selber),  aber  es  zeigt  eben  diess 
zufällige  Zusammentreffen  mit  den  längstverschollenen  grie- 
chischen Formen,  wie  tief  begründet  die  letzteren  im  ganzen 
Wesen  der  Musik  sind.  Ich  kann  nicht  umhin,  an  dieser 
Stelle  C.  Reinekes  Lied  „Vom  armen  Finken  im  Baum- 
zweig“  herbeizuziehen,  und  es  wird  auch  nicht  unwesentlich 
sein,  wenn  ich  zugleich  von  dem  Texte  dieses  Liedes  wenigstens 
die  Schlussstrophe  hinzufüge. 


War  der  Gärtner  schnell  ge  kommen,  wo  der  Ar -me  zuckend  lag, 


^hat  zur  Pfleg’ ihn  auf-genommen,  doch  das  blinde  Vöglein  sprach: 
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Wenn  man  sagt,  die  vorliegende  Melodie  ist  ein  C-Dur, 
welches  in  der  zweiten  Periode  nach  C-Dur  modulirt,  so  ist 
damit  noch  nicht  genug  gesagt.,  wenigstens  nicht  vom  Stand  - 
puncte  eines  griechischen  Melopoios,  welcher  sofort  folgende 
Eigentümlichkeiten  der  Composition  hervorheben  würde:  l)es 
fehlt  der  Dur -Melodie  die  Septime  (/<),  hier  ist  also  dasjenige, 
was  man  in.  der  antiken  Musik  phry  gisch  nannte  — der  Ton 
/(  kommt  zwar  am  Ende  der  zweiten  Periode  vor,  aber  hier 
ist  h ein  dem  verwandten  C-Dur  angehörender  Ton  und  keines- 
wegs Septime.  2)  Die  Melodie  schlicsst  mit  der  Durterz, 
nicht  blos  am  Ende,  sondern  auch  im  Tact  2,  4,  12,  auch 
in  dem  schweren  Tacttheile  von  Tact  14.  ln  der  vorher 
besprochenen  griechischen  Melodie  des  Anonymus  wareu  die 
Schlüsse  in  der  Durterz  mit  der  Auslassung  der  Quarte  ver- 
bunden, hier  mit  der  Auslassung  der  Septime,  die  Melodie 
ist  also  keine  syntonolydische , sondern  eine  in  der  Terz 
schliesseude  phrygische,  für  welche  wir  mit  Sicherheit  den 
Namen  Syntono-Iastisch  in  Anspruch  nehmen  dürfen.  Der 
Name  Syntono-Iastisch  kommt  nur  ein  einziges  Mal  in  einem 
Verse  des  Pratinas  vor;  wir  werden  wohl  in  unserm  Rechte  sein, 
wenn  wir  damit  den  häutig  vorkommenden  Ausdruck  Mixo- 
lydisch  identificiren.  Eine  mixolydische  Composition  ist,  um 
uns  der  Worte  Plato's  uml  Aristoteles"  zu  bedienen  (vgl. 
S.  283),  Opr|vujbr|C,  öbupTixumpa,  sic  hat  einen  wehmüthigen 
klagenden  Charakter.  Dieser  Charakter  wird  eben  durch  den 
Schluss  in  der  Durterz  hervorgebracht. 

So  haben  wir  denn  in  dem  Liede  „ vom  armen  Finken 
im  Baumzweig“  nach  antiker  Terminologie  eine  mixolydische 
Melodie.  Nicht  blos  ihr  Text,  sondern  auch  diese  Melodie  selbst 
hat  entschieden  dun  welunüthigen  Gang,  den  die  Alten  ihrem 
Mixolydisch  zuschreiben  und  eben  der  welimüthige  Inhalt  des 
Textes  ist  es,  der  den  Componisten , wenn  auch  unbewusst, 
zu  den  Terzenschlüssen  geführt  hat  — die  moderne  Musik 
fühlt  hier  also  gerade  so  wie  die  antike.  Noch  auffallender 
ist  hier  die  Berührung  des  modernen  mit  dem  antiken  durch 
die  Septime.  Ist  es  der  Charakter  der  Weichheit,  der  durch 
die  Auslassung  dieses  Tones  erreicht  wird?  — Nur  in  Einem 
Puncte  geht  die  vorhegende  Melodie  einen  andern  Weg  als 
die  durch  Auslassung  der  Septime  charakterisirten  Dur-Melo- 
dieen  der  Alten.  Der  fehlende  Ton  h wird  in  dem  vorliegenden 
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Liede  in  der  nächstverwandten  Kreuztonart  als  deren  Terz 
gebraucht.  Die  antike  Melopoie  verwendet  denselben  Ton 
beim  Uebergange  in  die  nächstverwandte  p - Tonart  als  dessen 
Quarte,  — r mit  andern  Worten:  das  moderne  Lied  weicht  aus 
zu  der  durch  die  Oberdominante  vermittelten  nächsten  lionart, 
das  moderne  Lied  zu  der  durch  die  Unterdominante  vermittelten. 

Eine  andere  mixolydische  Composition  desselben  Compo- 
nisten  findet  sich  in  der  Polonaise  seines  Op.  54.  No.  7.  Die 
Romanze  No.  5 desselben  Opus  ist  eine  dorische  Composition 
im  völlig  antiken  Sinne  d.  h.  ein  in  die  Melodie  der  Quinte 
des  tonischen  Dreiklaugs  abschliessendes  Moll.  Der  dem 
antiken  Dorisch  analoge  Kirchenton  (Tonus  Phrygius  genannt) 
schliesst  ebenfalls  mit  der  Quinte,  aber  die  Quinte  wird  liier 
in  der  Begleitung  nicht  mit  der  Tonica,  sondern  mit  dem 
Oberdominanten  - Accorde  verbunden.  Auch  die  erwähnte 
Romanze  glaubt  wenigstens  in  den  beiden  letzten  Taeten  der 
Kirchenton  Wendung  Rechnung  tragen  zu  müssen,  aber  diese 
beiden  Sehlusstacte  sind  der  ganzen  übrigen  Composition  etwas 
fremdes , da  sie  sonst  überall  die  als  Periodenschlüsse  fungiren- 
den  Quinten  der  Molltonart  mit  dem  tonischen  Molldreiklange 
verbindet.  Entfernt  man  die  beiden  in  der  Kirchentonmanier 
gehaltenen  Sehlusstacte,  so  ist  die  Romanze  von  Anfang  bis 
zu  Ende  ein  Dorisch  im  antiken  Sinn.  Es  gibt  also  Moll- 
nielodieen  ohne  Erhöhung  der  sechsten  und  siebenten  Stufe 
und  Durmelodieen  gleich  den  schottischen  Volksliedern  bald 
mit  fehlender  Septime,  bald  mit  fehlender  Quarte,  beide 
Tonarten  schliessen  bald  auf  diesem,  bald  auf  jenem  Tone 
des  tonischen  Dreiklauges  ab.  Schon  die  Einfachheit  und 
Fasslichkeit  dieses  Ergebnisses  könnte  allein  im  Stande 
sein,  die  von  mir  aufgestellte  Theorie  der  antiken  Tonarten 
als  richtig  erscheinen  zu  hissen,  doch  wer  den  Auseinander- 
setzungen dieses  Buches  genau  gefolgt  ist,  der  wird  einge- 
sehen haben,  dass  die  positive  Ueberlieferung  der  Alten,  sei 
es  durch  Schriften  über  Musik,  sei  es  in  den  uns  hinterlassenen 
Compositionsresten,  nothwendig  die  von  mir  gegebene  Auf- 
fassung der  antiken  Tonart  verlangt,  und  wer  damit  dasjenige, 
was  ich  in  früheren  Versuchen  über  griechische  Musik  auf- 
gestellt habe,  vergleichen  will,  der  wird  auch  diess  erkennen, 
dass  jene  so  üusserst  einfache  und  durchsichtige  Theorie  der 
griechischen  Tonart  nicht  etwa  eine  im  voraus  aufgestellte 
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Hypothese,  nicht  ein  aprioristischer  Gedanke  ist,  von  welchem 
aus  ich  etwa  das  überlieferte  positive  Material  mir  zurecht- 
gelegt und  interpretirt  hätte , sondern  dass  vielmehr  umgekehrt 
erst  das'  im  Laufe  der  Jahre  immer  mehr  zunehmende  Ver- 
trautwerden mit  dem  überlieferten  Materiale  mich  schliesslich 
nach  langem  Studium  dahin  geführt  hat,  die  früher  von  mir 
über  die  alte  Melopöie  aufgestellten  Ansichten  zu  dem  in  der 
hier  vorliegenden  Bearbeitung  niedergelegten,  so  ausserordent- 
lich einfachen  und  durchsichtigen  Resultate  abzuklären. 

Die  antike  Musik  ist  etwas  unserer  neuem  Musik  und 
unserrn  musikalischen  Empfinden  durchaus  nicht  fremdes, 
sie  berührt  sich  mit  der  heutigen  Musik  ungleich  mehr  als 
mit  der  Musikperiode  der  Kirchentöne  oder  des  Mittelalters. 
Diess  wird  schon  durch  die  dem  Alterthum  eigene  Kunst  des 
rhythmischen  Periodisirens  bedingt.  Was  uns  von  alten  Com- 
positiouen  erhalten  ist,  trägt  überall  den  Charakter  eines  nach 
rhythmischer  Seite  streng  abgerundeten  Volksliedes.  Was 
die  tonischen  Verhältnisse  anbetrifi't,  so  finden  wir  in  den 
griechischen  Melodieen  manches,  was  von  unseren  deutschen 
Liedern  abweicht,  wir  denken  zunächst  an  Vergleiche  mit  den 
Volksliedern  unserer  Nachbarvölker,  au  französische,  keltische, 
slawische  Lieder,  aber  schliesslich  stellt  sich  eine  Eigen- 
thümlichkeit  der  Melodieführung  und  Modulation  heraus, 
welche  eben  etwas  individuell  antik  griechisches  ist,  das  sich 
in  seiner  Einfachheit  zur  modernen  Musik  ebenso  verhält, 
wie  etwa  die  bildenden  Künste  des  Alterthums  zu  denen  der 
Jetztzeit.  Es  gab  einen  argen  Schwärmer  für  griechische 
Musik,  der  über  diesen  Gegenstand  viele  dicke  Bücher  und 
sogar  musikalische  Lexika  der  Alten  geschrieben  hat;  nichts- 
destoweniger hielt  er  die  uns  überlieferten  griechischen  Musik- 
reste für  etwas  so  unmusikalisches,  für  ein  solches  Conglomerat 
zusanunenhangsloser  Töne,  dass  er  sich  nicht  scheuete,  jene 
Musikreste  für  untergeschoben  zu  erklären:  die  Musik  der 
Griechen  müsse  eine  ganz  andere  und  viel  bessere  gewesen 
sein.  Hoffentlich  wird  diesem  Urtheile  heutzutage  Niemand 
mehr  zustehen.  Etwas  anderes,  etwas  besseres,  als  die  grie- 
chische Musik  in  den  uns  erhaltenen,  aus  nacliclassischer  Zeit 
stammenden  Melodieresten  sich  zeigt,  — etwas  anderes  und 
besseres  wur  wenigstens  dem  Genre  nach  die  griechische 
Musik  auch  nicht  in  den  Tagen  des  Aeschylus  und  des  Pindar, 
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die  den  Nachfolgenden  als  die  grössten  Meister  musikalischer 
Composition  gelten.  Ueberall  haben  wir  in  lyrischer  und 
dramatischer  Musik  die  kurze,  scharf  rhythmisirte  Liedform 
vorauszusetzen,  deren  Periodenbau  vorwiegend  auf' das  Prin- 
cip  der  Repetition  angelegt  ist,  ein  Principe,  welches  sich 
dann  noch  weiter  in  der  strophischen  und  antistrophischen 
Wiederholung  ausspricht,  — überall  ist  die  harmonische 
Grundlage  entweder  ein  der  erhöhten  Tonstufen  entbehrendes 
Moll,  oder  ein  der  Septime  oder  Quarte  entbehrendes  Dur, 
wobei  die  Quinte  oder  Terz  des  tonischen  Dreiklanges  ebenso 
häutig  oder  noch  häufiger  als  die  Prime  zum  Melodieschluss 
der  in  der  Tonika  ausgehenden  Perioden  gebraucht  wird. 

Schwieriger  zu  verstehen  sind  die  vereinfachten  Melodie- 
scalen , welche  darauf  beruhen , dass  in  der  Mollmelodie  ein 
oder  zwei  Töne  unbenutzt  bleiben  und  dass  in  den  Durmelodieen 
ausser  der  Quinte  oder  der  Quarte  auch  noch  ein  zweiter  Ton 
ausgelassen  wird.  Was  uns  die  Alten  von  diesen  vereinfachten 
Scalen  mittheilen,  ist  in  diesem  Buche  aufs  sorgfältigste  ge- 
sammelt und  zusammengestellt  worden  und  darf  in  der  Weise, 
wie  es  hier  (largestellt  ist,  den  gegründetsten  Anspruch  auf 
Richtigkeit  machen.  Die  musikalische  Ausbreitung  und  Ver- 
werthung  dieses  Materials  kann  nur  Sache  eines  Componisten 
sein.  Auch  über  das  W esen  und  die  Bedeutung  der  in  diesen 
vereinfachten  Scalen  vorkommenden  Schalttöne,  welche  zu 
ihren  nächsten  Nachbartönen  ein  anderes  Intervall  als  den 
llalbton  oder  als  ein  auf  den  Halbton  basirtes  Intervall  bilden, 
werden  uns  hoifentlich  die  Versuche  praktischer  Musiker  einen 
Aufsdiluss  zu  geben  vermögen.  Ich  habe  diese  Schalttöne  in 
den  von  mir  gegebenen  Scalen  jedesmal  durch  dünnero  Nöten 
und  ein  darunter  oder  darüber  gesetztes  kleines  einfaches 
Kreuz  bezeichnet  und  die  durch  sie  dargestellte  Tonhöhe 
wird  jedermann  verständlich  sein.  Das  ist  das  Gebiet  der 
sogenannten  Cliroai  und  Viertel -Töne,  in  welchen  man 
lange  Zeit  eine  rein  müssige  Speculation  der  griechischen 
Akustiker  finden  zu  müssen  vermeinte.  An  eine  solche  Auf- 
fassung wird  nach  den  von  mir  gegebenen  Auseinander- 
setzungen nicht  mehr  gedacht  werden  können,  — hat  es 
sich  doch  herausgestellt,  dass  diese  vereinfachten  Scalen 
recht  eigentlich  der  Praxis  der  Kitharoden  und  Lyroden  ange- 
hören, und  die  genauen  Angaben  des  Ptolemäus  lassen  nicht 
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mehr  den  mindesten  Zweifel  übrig,  dass  man  hierbei  wirklich 
übermässige  Ganztöne  n.  s.  w.  gesungen  hat.  Man  bedarf  eines 
Instrumentes , auf  welchem  diese  der  heutigen  Musik  ganz 
fremden  Schalttöne  hergestellt  sind;  es  wird  sich  diese  Auf- 
gabe schon  auf  dem  Klavier  durch  übermässiges  Herabstimmen 
bestimmter  einzelner  Saiten,  "wofür  die  10  ersten  Scalen  auf 
Seite  727  die  Norm  geben,  erreichen  lassen;  es  braucht  dieses 
nur  etwa  für  diejenige  Octave  zu  geschehen,  in  welcher  man 
die  stimmführende  Melodie  nehmen  will,  für  die  der  Begleitung 
ungehörigen  Töne  ist  diess  nicht  nöthig,  denn  die  Begleitung 
kennt  jene  Schalttöne  nicht,  wie  auch  andrerseits  in  ihr  die 
der  Melodie  fehlenden  diatonischen  Töne  vorhanden  sind. 
Die  Vorrichtung  ist  also  sehr  einfach , mit  Hülfe  deren  ein  im 
Componiren  gewandter  und  sich  für  antike  Musik  interessiren- 
der  Musiker  nothwendig  erkennen  muss,  wie  sich  die  den 
Griechen  eigentümlichen  Schalttöne  verwenden  lassen,  resp. 
in  welcher  Weise  sie  die  Griechen  verwandt  haben  könnten. 
Ohne  ein  Instrument  , auf  welchem  dieselben  vorhanden  sind, 
wird  freilich  kein  moderner  Musiker  damit  operiren  können, 
denn  es  sind  eben  Töne,  deren  Klang  dem  modernen  Ohre 
bis  jetzt  noch  völlig  fremd  ist.  » 

Erst  wenn  diese  Versuche  angestellt  sind,  wird  sich 
die  Melopöie  der  Griechen  zu  einigem  Abschluss  bringen  lassen. 
Was  nun  die  Rhythmopöie  betrifft,  so  lallt  diese,  insofern 
dieselbe  auf  den  Namen  eines  in  sich  abgeschlossenen  Gebietes 
Anspruch  machen  sollte,  mit  der  Metrik  zusammen,  und  der 
zweite  Theil  dieses  Werkes  wird  mithin  die  eigentliche  ins 
einzelne  gehende  lihythmopöie  sein.  Um  in  dem  Herten  Ab- 
schnitte des  ersten  Bandes  der  Metrik  nichts  vorweg  zu  nehmen, 
habe  ich  hier  von  der  lihythmopöie  nur  denjenigen  1‘unct  be- 
handelt, welcher  ganz  unmittelbar  mit  der  Tradition  der 
Rhythmiker  und  mit  den  aus  den  überlieferten  Musikresten 
sich  ergebenden  rhythmischen  Resultaten  zusammenhängt.  Es 
ist  diess  die  Behandlung  der  Katalexis , oder  was  dasselbe  ist, 
die  durch  Pausen  und  durch  mehr  als  zweizeitige  Längen  zu 
erreichende  Ausdehnung  einer  in  der  Kilbenzahl  nicht  voll- 
ständigen Reihe  zu  dem  vollen  rhythmischen  Megethos.  Nach 
der  Ueberlieferung  des  Aristidis  ist  dies  dasselbe,  was  man  als 
liTEic  puGgoTroiiac  bezeielmete.  Hier  ist  nun  der  einzige  wesent- 
liche Punct,  in  welchem  die  im  gegenwärtigen  Bande  gegebene 
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Auffassung  der  antiken  Rhythmik  von  meiner  zuletzt  aus- 
gehenden Darstellung  dieses  Gegenstandes  diiferirt.  Ich  glaubte 
früher,  dass  die  von  Aristoxenus  statuirten  trijdasisehen  und 
epitritischen  Tacte  hauptsächlich  bei  den  katalektischen  Iamben 
und  Anapästen  ihre  Stelle  hätten: 
a.  ^THTplTOC 


b.  TpnrXdcioc 

Die  hier  vorstehenden  zwei  Dipodieen  sind  zusammen 
zwölfzeitig,  in  der  Mitte  findet  eine  Katalexis  statt;  welche 
die  Dreizeitigkeit  der  zweiten  Länge  zur  Folge  hat.  Der 
zweite  Iambus  ist  hierdurch  ein  vierzeitiger  geworden,  und 
zwar  verhält  sich  die  Kürze  zur  Länge  wie  1 zu  3.  Dies, 
so  meinte  ich  früher,  sei  dasjenige,  was  Aristoxenus  unter 
einem  triplasischeu  Tacte  verstehe.  — Combinirt  man  die  zwei 
ersten  Iamben,  den  dreizeitigen  und  den  vierzeitigen,  so  ergibt 
sich  ein  siebenzeitiger  Tact,  dessen  TTieile  sich  zu  einander 
verhalten  wie  drei  zu  vier.  Diess  war  nach  unserer  früheren 
Auffassung  dasjenige,  was  Aristoxenus  unter  cpitritisehem 
Tacte  verstehe.  Die  Unrichtigkeit  dieser  unserer  früheren 
Auffassung  lässt  sich  folgendenuassen  nachweisen.  Wären 
diese  katalektischen  Iamben  in  Wahrheit  nach  Aristoxenus’ 
Ansicht  der  vierzeitige  triplasischc  und  der  siebenzeitige  epi- 
tritische  Tact,  dann  musste  Aristoxenus  in  gleicher  Weise 
auch  einen  elf-  und  dreizehnzeitigcn  Tact  statuiren: 


c.  13-zeitig  d.  tl-zeitig, 


welche  durcliaus  mit  den  siebenzeitigeu  und  den  epitritischen 
vier/.eitigen  Tacten  in  ein  und  dieselbe  Kategorie  gehören 
würden.  Aber  von  einem  elf  - und  dreizehnzeitigen  Tacte  ist 
bei  Aristoxenus  keineswegs  die  Rede,  sondern  blos  von  dem 
epitritischen  und  triplasischeu.  Aristoxenus  kann  unmöglich 
die  Silbewgruppe  c.  als  einen  13 -zeitigen,  die  Silbengruppe 
d.  r.ls  einen  11 -zeitigen  Tact  aufgefasst  haben,  mithin  wird 
nach  ihm  auch  die  Silbengruppe  b.  keinen  7 -zeitigen,  die 
Silbengruppe  a.  keinen  triplasischen  4 -zeitigen  Tact  gebildet 
haben.  Es  ist  eine  andere  Aristoxeuisehe  Kategorie,  welcher 
die  Silbengruppeu  a.  b.  c.  d.  und  ähnliche  angehören.  In 
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dom  bei  Psellus  § 8 erhaltenen  Fragmente  der  Aristoxenisclien 
Khythmik  heisst  es : „Die  Zeiten  sind  theils  Tact-Zeiten , theils 
der  Rhythmopöie  eigenthümliche  Zeiten.  Tact-Zeit  ist  diejenige, 
welche  den  Umfang  eines  Taottheiles  (eines  leichten  oder  schwe- 
ren Tacttheiles)  oder  eines  ganzen  Tactes  hat.  Eine  der  Rhyth- 
mopöie eigenthümliche  Zeit  ist  eine  solche,  welche  den  eben 
genannten  Zeitumfang  nicht  erreicht  oder  über  ihn  hinausgeht. 
Und  Rhythmus  ist,  wie  gesagt,  eine  aus  den  Tactzeiten  (d.  i. 
den  leichten  und  schweren  Tacttheilen  und  den  ganzen  Taeten) 
bestehende  Verbindung,  Rhythmopöie  dagegen  wird  das- 
jenige sein,  wras  aus  den  Tactzeiten  und  den  der  Rhythmopöie 
eigenthümlichen  Zeiten  besteht“. 

In  einem  katalektischen  Iambikon  z.  B. : 

ist  der  erste  und  zweite  lambus  eine  Tactzeit  (xpövoc  TrobiKÖc), 
denn  jeder  hat  das  Megethos  eines  dreizeitigen  Tactes,  und 
ebenso  ist  eine  jede  einzelne  Silbe  dieser  beiden  ersten  Iamben 
wiederum  eine  Tactzeit,  denn  eine  jede  hat  das  ein-  oder  zwei- 
zeitige Megethos  eines  dem  dreizeitigen  Tacte  angehörigen 
Tactabschnittes.  Der  vierte  lambus  mit  dreizeitiger  Länge 
(„  ,_)  ist  dagegen  eine  der  Rhythmopöie  eigenthümliche  Zeit, 
denn  er  überschreitet  das  dreizeitige  Megethos  des  iambischen 
Tactes  um  einen  xpdvoc  Trpimroc,  und  ebenso  ist  die  Bchluss- 
silbe  der  vorliegenden  Reihe  eine  der  Rhythmopöie  eigenthüm- 
liche Zeit,  denn  sie  bleibt  gerade  um  so  viel  hinter  dem  drei- 
zeitigen Megethos  zurück , als  der  vorausgehende  lambus  _) 
über  das  dreizeitige  Megethos  hinausgeht.  Und  wollen  wir  nun 
auch  noch  die  einzelnen  Silben  des  lambus  - berücksichtigen, 
so  ist  die  Kürze  desselben  eine  Tactzeit,  denn  sie  hat  das  ein- 
zeitige Megethos  des  leichten  iambischen  Tacttheiles,  die  darauf 
folgende  dreizeitige  Länge  aber  ist  eine  der  Rhythmopöie 
eigenthümliche  Zeit,  denn  sie  ist  grösser  als  der  zweizeitige 
schwere  iambische  Tacttheil. 

Die  bei  der  Katalexis  sich  darbietenden  Zeiten  sind  also  , 
blos  eine  Eigentümlichkeit  der  Rhythmopöie  ((m0goiroiiac  iöioi 
Xpövoi),  mit  dem  Rhythmus  selber  haben  sie  nichts  zu  thuu, 
denn  dieser  erkennt  blos  das  Megethos  der  ganzen  Tacte  und 
der  leichten  und  schweren  Tacttheile  an.  Es  ist  diess  der 

Fall  auch  bei  der  Katalexe  ~ , , die  dem  Rhythmus  nach 

aus  zwei  dreizeitigen  Iamben  besteht:  der  leichte  Tacttheil 
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des  zweiten  Iambus  ist  mit  dem  schweren  Tacttheile  des 
ersten  Iambus  zu  einer  dreizeitigen  Länge,  zu  einem  xpövoc 
Kaxd  (SuBpoiroiiac  XPHCiv  äcuv0€Toc  vereint.  Die  zwei  ersten 
Drittel  dieser  Länge  gehören  zum  ersten  Iambus  als  dessen 
schwerer  Tacttheil , mit  dem  dritten  Drittel  dieser  Länge  be- 
ginnt dem  Rhythmus  nach  ein  zweiter  Iambus,  und  zwar  bildet 
dieses  dritte  Drittel  der  dreizeitigen  Länge  den  leichten  Tact- 
theil des  zweiten  Iambus , während  dessen  schwerer  Tacttheil 
durch  die  darauf  folgende  zweizeitige  Länge  nusgedriickt  wird. 
Diess  ist  die  einzige  Kategorie,  unter  welche  die  katalektischen 
Iamben  und  Anapästen  gehören.  Mit  ihr  dürfen  die  triplasischen 
und  epitritischen  Tacte,  wie  oben  nachgewiesen  ist,  in  keiner 
Weise  identificirt  werden.  Diese  letzteren  beziehen  sich  viel- 
mehr lediglich  auf  bestimmte  Formen  der  Ionici  a minore, 
wovon  S.  615  u.  616  gehandelt  ist.  Zu  dieser  Auffassung  bin 
ich  erst  zu  einer  Zeit  gelangt,  wo  schon  ein  grosser  Tlieil 
dieses  Bandes  gedruckt  war,  und  so  jpt  es  mir  denn  nicht 
vergönnt  gewesen,  derselben  in  der  Darstellung  den  rich- 
tigen Zusammenhang  zu  geben , in  dem  sie  wohl  hätte  eigent- 
lich stehen  müssen.  So  viel  dies  noch  geschehen  kann, 
möge  hiermit  das  fehlende  nachgeholt  sein. 

Für  die  Messungen  der  Logaöden  gibt  uns  die  rhythmische 
Tradition  durchaus  keinen  Anhalt,  und  so  mochte  ich  auch 
in  einem  Abschnitte  über  die  Rhythmopöie  nicht  darauf  ein- 
gehen.  Was  sich  hier  als  wahrscheinlichste  Messung  ermitteln 
lässt,  bleibt  der  Metrik  Vorbehalten.  Auch  die  von  Aristides 
in  der  Rhythmopöie  genannten  drei  Tpöitoi  oder  rj0r)  sind  von 
mir  an  dieser  Stelle  nicht  weiter  berücksichtigt,  indem  einer- 
seits von  ihnen  schon  in  der  Harmonik  § 34  die  Rede  war, 
andererseits  von  ihnen  als  Hauptkategorieen  bestimmter  metri- 
scher Formen  und  Strophengattungen  erst  in  der  Metrik 
gehandelt  werden  kann. 

In  dem  Supplemente  dieses  ersten  Bandes  habe  ich  die 
Fragmente  der  Rhythmiker  aus  dem  Supplemente  zum  ersten 
Bande  der  ersten  Auflage  mit  einigen  Verbesserungen  wieder 
abdrucken  lassen.  Für  Aristides  standen  mir  dabei  noch  zwei 
von  Studemund  verglichene  italienische  Handschriften  zu 
Gebote,  doch  konnte  ich  dieselben  nur  bis  zu  Seite  32  benutzen 
und  habe  mich  von  da  an  auf  die  drei  Handschriften  Meiboms 
beschränkt.  Voraussichtlich  wird  in  nicht  zu  ferner  Zeit 
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eine  auf  einen  grösseren  Apparat  italienischer  Handschriften 
gestützte  Handausgabe  des  Aristides  erscheinen.  Den  Frag- 
menten der  Rhythmiker  habe  ich  die  drei  Hymnen  des  Meso- 
medes  hinzugefügt ; wo  ich  hier  von  der  Bellermann  scheu 
Lesung  der  Noten  abgewichen  bin,  werde  ich  hoffentlich  in 
meinem  guten  Rechte  sein.  Die  zwei  anderen,  vermeintlich 
antiken  Musikreste,  die  Melodie  der  ersten  pythischen  Ode 
und  des  dreizehnten  Homerischen  Hymnus,  hals;  ich  wie  billig 
im  berücksichtigt  gelassen. 

Der  die  allgemeine  und  speeielle  Metrik  enthaltende 
zweite  Rand,  mit  welchem  das  ganze  Werk  in  dieser  zweiten 
Auflage  abschliesst,  ist  bereits  im  Drucke  und  wird  noch  vor 
Schluss  des  Jahres  ausgegeben  werden  können. 


R.  Westphal. 
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Erstes  Capitol. 

Uebersiclit  der  musischen  Künste. 


$ i- 

Die  musische  Kunst  im  Verhältniss  zur  bildenden. 

Es  ist  ein  oftmals  ausgesprochener  Salz,  dass  'die  Leistungen 
der  Griechen  iu  der  Theorie  der  Knust  weil  hinter  den  von  ihnen 
geschaffenen  Kunstwerken  zurückstchn.  Und  doch  haben  die 
Griechen  die  Grundlage  zu  einem  wissenschaftlichen  Systeme  der 
Kunsllheoric  gegeben,  welches  den  meisten  neueren  Versuchen, 
die  Künste  zu  classißciren,  unbedingt  vorzuziehen  ist.  Wir  meinen 
hier  nicht  die  vulgäre  Eintheihing  der  Künste  in  die  encyclischen 
oder  freien  und  die  banausischen,  sondern  eine  von  weit  tieferem 
Gesichtspunkte  ausgehende,  aber  bisher  unbeachtete  Classification, 
die  uns  in  der  Scholicnsanimlung  zu  der  Grammatik  des  Diony- 
sius Thrax  erhalten  ist.  Sie  ist  hier  in  einer  vierfachen  Fassung 
überliefert1),  von  denen  die  eine  einem  Werke  des  Lucius  Tar- 
rhäus,  des  Commenlalors  der  Aristotelischen  Kalegorieen2),  ent- 
lehnt ist;  wahrscheinlich  geht  das  ganze  System  auf  die  Schule 
des  Aristoteles  zurück,  wenn  sich  gleich  bis  jetzt  nicht  ermitteln 
lässt,  in  wie  weit  es  von  Aristoteles  selbst  oder  einem  seiner 
Schüler  ausgegangen  ist.  Es  ist  Pflicht,  dies  antike  System  der 
Künste  der  Vergessenheit  zu  entruissen. 


1)  Anccd.  Graec.  cd.  Bekk.  p.  670;  p.  052 — 054;  p.  055:  p.  052. 

2)  Schol.  in  Aristot.  eateg.  p.  59  Brandts  u.  h.  Ausserdem  ist  Lu- 
cius oder  Lucillu»  von  Tnrrha  als  CommentatoT  der  Argonnutica  und 
als  Paroimiograph  bekannt;  cf.  Paroemiogr.  gr.  ed.  Leutsch  vol.  I. 
praefat.  Die  Beschäftigung  mit  den  Sprichwörtern  bringt  den  Lucius 
ebenfalls  in  den  Kreis  der  Aristoteliker. 


1* 


4 


I,  1.  Uebersicht  der  musischen  Künslc. 


Wie  sonst  bei  den  Griechen,  so  ist  auch  hier  das  Wort  Kunst 
im  weitesten  Sinne  gefasst:  es  bezeichnet  nicht  bloss  die  Kunst 
des  Schönen,  sondern  es  wird  einerseits  auch  die  Wissenschaft, 
andererseits  auch  jede  handwerksmässige  Kunstfertigkeit  darunter 
begriffen.  Scheiden  wir  diese  ,, Künste  im  weiteren  und  vulgären 
Sinne“  ab,  so  bleibt  eine  doppelte  Trias  der  schönen  Künste  zu- 
rück. Die  eine  Trias  umfasst  die  apotclestischen  Künste: 
Architektur,  Plastik,  Malerei,  die  wir  als  die  bildenden  Künste 
bezeichnen;  die  andere.  Trias  umfasst  die  praktischen  oder 
musischen  Künste*.  Musik,  Orchestik  und  Poesie.  Die  Namen 
apolelestisch  und  praktisch  beziehen  sich  zunächst  auf  die  Art  und 
Weise,  wie  das  Kunstwerk  dem  Kunstgenüsse  des  Zuschauers  ver- 
mittelt wird.  Kill  musikalisches  und  poetisches  Kunstwerk  ist 
zwar  an  und  für  sich  durch  den  schöpferischen  Act  des 
Komponisten  oder  Dichters  vollendet,  aber  es  bedarf 
noch  einer  besonderen  Thätigkcit  des  Säugers,  des 
Schauspielers,  des  Rhapsoden  u.  s.  w. , mit  einem  Worte, 
des  darstellenden  Virtuosen,  durch  welche  es  dein  Zu- 
schauer oder  Zuhörer  vorgeführt  wird,  und  eben  des- 
halb heisst  es  wpciKTiKÖv,  d.  li.  ein  durch  eine  Handlung  oder 
Thätigkcit  dargcstelltes3).  Ebenso  verhält  es  sich  mit  der  Orchestik. 
Dagegen  ist  ein  Kunst  verk  der  Architektur,  Plastik  und  Malerei 
schon  durch  den  blossen  schöpferischen  Act  des  bilden- 
den Künstlers  dem  Zuschauer  fertig  und  vollendet 
gegcnöbergestellt,  und  eben  deshalb  heisst  esdnoTe- 
Xcctiköv4).  Dies  sind  in  der  Thal  Kalegorieen  und  Definitionen, 
wie  sie  des  grössten  griechischen  Philosophen  würdig  sind. 

Der  Unterschied  der  beiden  Kunstlriaden  ist  alter  nicht  bloss 
in  der  äusseren  Darstellung,  sondern  im  innersten  Wesen  der 

3)  Schob  Dion.  Thr.  p.  6.r>3:  ttöcui  fap  ai  itpaKttKai  tixv“i  KpiTrjv 
fxouci  töv  Ttjc  npattutc  xal  ivt pffiac  pövov  xaipöv.  Kal  *fap  rät  Kaipüj 
tv  di  Kal  tivovTai  iv  aüttö  Kai  elciv.  ilt.  p.  055:  npaKTiKai  eiciv  öcai 
piXP1  toü  Tivccöat  öpiitvtai  ükrtep  n aöXntiKf|  Kai  ü öpxncttKri.  autai 
Täp  t<p’  öcov  xpövov  itparrovTai  tnl  tocoötov  Kal  öpiitvrai.  ptxu  yap 
ti|v  rrpöEiv  oux  ÜTtapxouciv.  ilt.  p.  (570:  upUKTiKal  bi  äc  Tivuc  peTÖ  Ti^v 
Ttpätiv  oux  öputuf  v inpiCTaptvac  tbc  irrt  KiOapicTiKÜc  Kal  öpxnctiKfic  * 
perü  *fap  tö  iruucacOai  töv  Ktöapipböv  Kal  töv  öpx>lCTr)v  toü  öpxcicöai 
Kal  KiOapiZtiv  oiiKiti  irpäEic  ünoXeinftai. 

Ib.  p.  ß7ü:  ’AitoteXsctiköc  bi  Xi-fouav  litv  tivüiv  tu  dirottXi- 
cpaTu  petö  Tt'iv  npüEiv  öpiüvtai  uic  4nt  övbpiavToitoiiac  Kal  oiKobopi- 
Kf|C.  utT.u  fftp  tö  önoTtXicai  töv  (ivttpiavTouoiöv  töv  avhpiüvTa  Kai 
töv  oiKohöuov  tö  KTicpa  pivti  6 dvbpiäc  Kal  tö  KTiepa.  ib.  p.  652:  ai 
bi  TOiaÜTai  Kpm'iv  ixüua  töv  xpövov*  tqt'  öcov  fap  öv  ö xpövoc  biatr|pij 
auTÖc,  <tiI  tocoötov  pivouci. 
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Künste  selbst  begründet.  Durch  die  Thätigkcit  des  individuellen 
künstlerischen  Geistes  findet  die  dein  Menschen  immanente  ewige 
Schünhcilsidee  im  endlichen  Stolle,  dem  sie  ihre  Gesetze  und  Um- 
stimmungen einprägt,  ihre  Verkörperung  und  realisirt  sich  hier- 
durch im  Endlichen  zum  Kunstwerke,  Die  Platonische  Ideen- 
lehre, so  feindlich  sie  auch  der  Kunst  gegenübertritt,  enthält 
dennoch  alle  jene  Momente,  die  den  Ausgangspunkt  der  Kunst 
bilden,  in  sich,  und  namentlich  lässt  sich  die  im  Timäus  ge- 
gebene Darstellung  unmittelbar  auf  die  Kunst  übertragen.  Das 
ewig  Seiende  Platos,  welches  stets  ist,  aber  niemals  wird 
und  niemals  vergeht,  ist  im  Gebiete  der  Kunst  die  Idee  des 
absoluten  Schönen,  die  nur  durch  den  Logos,  nicht  durch  die 
Aisthcsis  zu  fassen  d.  h.  als  ein  absolut  Gegebenes  nicht  verstan- 
desmässig  zu  defmiren  ist;  sic  existirl  nicht  bloss  im  Geiste  des 
Demiurgen,  sondern  auch  in  seinem  Abbildc,  im  menschlichen 
Geiste.  Ihr  gegenüber  stellt  ein  zweites  Moment,  das  Eknia- 
geion  Platos,  der  bildungsfähige  Stoff:  lodt  und  leblos  an  sich, 
aber  fällig,  die  licstiimnungeu  der  Schünheitsidee  in  sich  aufzu- 
uelimen  und  sich  hierdurch  zum  endlichen  Abbilde  des  absoluten 
Schönen  zu  gestalten.  So  kommt  das  Dritte  zur  Erscheinung,  das 
Kunstwerk:  cs  ist  nicht  das  Schöne  in  wahrhafter,  unveränder- 
licher Existenz,  sondern  die  Darstellung . oder  Verkörperung  der 
ewigen  Schünheitsidee  im  endlichen  Sein,  die  der  sinnlichen  Wahr- 
nehmung (bö£a)  gegenübertritt. 

Diese  Darstellung  des  Schönen  im  Ekmageion  (wir  vermeiden 
das  Wort  Stoff  oder  Materie)  ist  eine  zweifache.  ])  Das  Schöne 
wird  dargestellt  in  seiner  Ruhe,  es  wird  im  blossen  räumlichen 
Nebeneinander  zur  Erscheinung  gebracht:  nicht  in  seiner  zeitlichen 
Entwicklung,  sondern  auf  ein  einziges  Moment  seines  Daseins 
lixirt.*  Dies  geschieht  in  den  bildenden  oder  apotelestischcn  Kün- 
sten, der  Architektur,  Plastik  und  Malerei,  wo  der  Begriff  des 
Ruhenden  das  Wesen  des  Kunstwerks  ausmacht,  — die  Bewegung 
kann  hier  immer  nur  durch  die  Darstellung  eines  einzigen  Rc- 
wegungsniomentes  angedeutet  werden.  2)  Das  Schöne  wird  dar- 
gestellt in  seiner  Bewegung,  im  zeitlichen  Nacheinander  der 
einzelnen  Schönheitsmomente.  Dies  geschieht  in  den  musischen 
Künsten,  der  Musik,  Orchcstik  und  Poesie,  wo  das  das  Schöne 
darstellende  Ekmageion  nothweudig  ein  bewegtes  ist.  Wir  haben 
hiernach  die  bildenden  oder  apotelestischcn  Künste  als  die  Künste 
der  Ruhe  und  des  Raumes,  die  musischen  oder  praktischen 
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Künste  als  die  Künste  der  Bewegung  lind  der  Zeit  zu  de- 
finiren. 

Es  liegt  am  Tage,  wie  innig  dieser  Begriff  der  beiden  Kunst- 
triaden  mit  jenen  von  den  Allen  gegebenen  Ilermitioneii  zusam- 
nienliängt.  Ilei  einem  Werke  der  bildenden  Kunst  genügt,  weil 
es  bloss  auf  räumliche  Existenz  angewiesen  ist,  der  einzige 
Scliöpfurigsact  des  Künstlers,  um  cs  in  seinem  vollen  Dasein  als 
das  Schöne  in  seiner  Ruhe  (larzustellen;  bei  einem  Werke  det 
musisdien  Kunst  dagegen  bedarf  es  ausser  dem  schaffenden 
Künstler  noch  einer  besonderen  Thätigkeit  des  darstellenden  Künst- 
lers, weil  das  Schölle  in  seiner  Itewcgung  dargestellt  werden  soll. 

Warum  aber  stellt  sich  sowohl  die  Kunst  der  Ruhe  und  des 
Raumes  wie  auch  die  Kunst  der  Bewegung  als  eine  Trias  dar? 
Der  Grund  hierfür  liegt  in  dem  verschiedenen  Sland|iunctc,  wel- 
chen der  subjectivc  Geist  des  Künstlers  bei  der  Erschaffung  des 
Kunstwerkes  cinnchmcn  kann.  Er  stellt  nämlich  entweder  1)  das 
Schöne  lediglich  nach  der  ihm  selber  immanenten  Schönheitsidee 
dar,  oder  2)  nach  den  ihm  in  der  Objeclivität  gegebenen  Vor- 
bildern des  Schönen,  oder  es  wirken  3)  beide  Factoren,  die  Sub- 
jectivität  und  die  Ohjcrtivitäl  bei  der  Ilervorbringung  des  Kunst- 
werkes gemeinsam  mit  einander.  Hiernach  ist  sowohl  die  bildende 
wie  die  musische  Kunst  entweder  1)  eine  subjeclire:  Architektur 
und  Musik,  oder  2)  eine  objcctivc:  Plastik  und  Orrheslik,  oder 
3)  eine  subjectiv-objecti vc:  Malerei  und  Poesie.  Diese  3 
Kategoricen  sind  auch  in  den  bisherigen  Systemen  der  Aesthctik 
üblich,  aber  von  dem  liier  eingchaltenen  Standpunclc  aus,  der  sich 
zunächst  an  die  Allen  anschlicsst,  sind  sie  in  einer  ganz  anderen 
Weise  als  bisher  zu  fassen: 


T^xvcn 

■■  - ■ U-L  - -- s - 

urroTf XcctikuI  (bildende) 

TTpOKTIKcd  , gOUCIKOt 

; Künste 

der  Itube  und  des  Raumes 

der  Bewegung  und  der  Zeit 

Objective 

Plastik  Yg 

Orchestikjx 

Subjectivc 

Architektur  yt 

Musik  f £ 

Subjectiv- 

objeotive 

Malerei  iE 

! 

Poesie  jj? 

Die  Plastik  und  Orchcstik  haben  ihr  Schönheitsideal  in 
der  Objeclivität',  indem  sie  die  in  der  Realität  zerstreuten  und 
vereinzelten  Momente  des  Schönen  zu  einer  Einheit  zusammen- 
fassen  und  hierdurch  das  in  der  Aussenwelt  Vorhandene  idealisi- 
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reu.  Der  Gegenstand  beider  Künste  ist  vorwiegend  der  mensch- 
liche Körper  als  das  vollendetste  und  schönste  Gebilde  der  Schö- 
pfung: die  Plastik  stellt  die  ideale  Schönheit  des  Körpers  in  seiner 
Ruhe  dar,  die  Orchestik  idealisirt  am  menschlichen  Körper  selber 
die  Bewegung  desselben  zum  Kunstwerke. 

Anders  die  Architektur  und  Musik,  liier  wird  nicht 
etwas  objeetiv  Vorhandenes  idealisirt,  sondern  der  Künstler  pro- 
ducirt  das  Kunstwerk  aus  der  ihm  immanenten  Schönheitsidee, 
ohne  dass  ihm  von  Aussen  her  ein  Vorbild  vorschwebt.  Das  Ek- 
mageion  ist  ein  objeetiv  Gegebenes,  in  der  Architektur  die  feste 
Materie,  in  der  Musik  der  Ton,  aber  das  architektonische  Kunst- 
werk ist  keine  Nachahmung  von  schönen  Gebilden  der  Natur,  und 
ebensowenig  ist  das  musikalische  Kunstwerk  jemals  aus  Nachah- 
mung des  Vogelgesanges  und  dergleichen  hervorgegangen:  in  bei- 
den Künsten  gibt  der  menschliche  Geist  der  vorhandenen  stoff- 
lichen Masse  und  den  Tönen  eine  freie,  lediglich  aus  seiner 
Subjeclivität  iliessende  Form  und  Ordnung,  und  gerade  diese 
Form  ist  cs,  welche  das  Wesen  des  Kunstwerkes  ausmacht.  Es 
ist  eine  grosse  Verkennung,  wenn  moderne  Aeslltcliker  die  Archi- 
tektur als  die  objective  Kunst  hinstellen,  und  wenn  z.  It.  Hegel 
geradezu  ausspricht,  dass  die  Formen  der  Architektur  die  Gebilde 
der  äusseren  Natur  seien.  — Unter  sich  stehen  Architektur  und 
Musik  in  demselben  Verhältnisse  wie  Plastik  und  Orchestik:  die 
Architektur  stellt  die  subjective  Idee  des  Schönen  in  der  Hube 
und  somit  im  festen  materiellen  Stoffe  dar,  die  Musik  dagegen 
in  der  Bewegung,  im  Nacheinander  der  Töne,  die  selber  nichts 
anderes  als  Bewegung  sind,  mögen  sic  von  der  menschlichen 
Stimme  oder  von  der  menschlichen  Hand  hervorgebracht  wer- 
den. Die  subjective  Idee  der  Ordnung  und  Harmonie,  welche 
von  der  Architektur  auf  ein  einziges  Moment  zum  ruhig  abge- 
schlossenen Kunstwerke  concentrirt  und  fixirt  ist,  wird  von  der 
Musik  als  Bewegung  entfaltet.  Hegel  nennt  die  Architektur  eine 
gefrorene  Musik:  besser  hätte  er  die  Musik  als  die  freie  Bewegung 
architektonischer  Formen  bezeichnet. 

Die  Malerei  und  Poesie  endlich  stehen  zwischen  den  ge- 
nannten Künsten  in  der  Mitte.  Dfc  Malerei  ist  subjectiver  und 
innerlicher  als  die  Plastik , dagegen  objectiver  als  die  Architektur. 
Dieselbe  Stelluug  wie  die  Malerei  nimmt  die  Poesie  zwischen  ihren 
beiden  musischen  Schwester-Künsten  ein:  die  objeclivcn  Thatsachcn 
der  Realität  und  das  freie  Schallen  der  Subjeclivität  siud  die  zwei 
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Facloren,  .ms  denen  das  poetische  Kunstwerk  hervorgeht.  — Doch 
mögen  diese  Andeutungen  genügen,  tun  das  von  uns  nach  den 
Allen  anfgcslcllte  System  der  Künste  zu  rechtfertigen;  wir  wieder- 
holen: aus  dem  Momente  der  Ruhe  und  der  Bewegung  als  der 
uothw  endigen  Form,  in  welcher  das  Schöne  zur  Erscheinung  kommt, 
ergibt  sich  eine  L)yas  von  Künsten , die  bildende  und  die  musische, 
und  je  nach  dem  Verhältnisse  der  künstlerischen  Subjectivilät  zur 
Ohjectivität  zerlegt  sich  sowoiil  die  bildende  wie  die  musische 
Kunst  in  eine  Trias. 

Nur  auf  einen  nicht  unwichtigen  Punct  möge  hier  noch 
aufmerksam  gemacht  werden,  auf  das  Yerhältniss,  in  welchem 
die  angegebene  begriffliche  Entwicklung  der  Künste  zu  ihrer 
historischen  Päitwickluug  steht.  Rer  Geist  des  Griechcnthums 
ist  ein  vorwiegend  nbjectiver,  der  moderne  Geist  ein  vor- 
wiegend subjectiver;  es  werden  daher  die  Künste,  die  wir  als  die 
ohjectivcn  Künste  bezeichnet  haben,  vorwiegend  dem  Grie- 
chcnlhume  und  ebenso  die  subjectiven  vorwiegend  der  moder- 
nen Welt  angeboren  müssen.  Und  so  ist  es  in  der  Thal. 
Von  den  beiden  objcctiven  Künsten,  der  Plastik  und  Orchestik, 
findet  die  letztere  in  den  modernen  Kmislthcorieen  kaum  noch 
eine  Stelle,  weil  sie  fast  aufgehört  hat  eine  Kunst  zu  sein,  wäh- 
rend ihr  im  griechischen  Altcrthuin  dieselbe  Bedeutung  wie  der 
Plastik  zukam.  Eine  moderne  Plastik  gibt  es  zwar,  aber  sie  ist 
nicht  eine  unmittelbare  und  freie  Schöpfung  des  modernen  Geistes, 
sondern  hält  sich  überall  in  einer  sehr  entschiedenen  Weise  au 
die  antiken  Vorbilder  an,  — sie  ist  eine  Reproduction  des  Anti- 
ken, soviel  hierbei  auch  immerhin  dem  modernen  Geiste  Rech- 
nung getragen  werden  mag,  und  die  Freude  der  Kunstkenner  über 
eine  aus  dem  Schulte  der  griechischen  Erde  wieder  hervorge- 
zogene antike  Statue  ist  grösser  als  ihre  Freude  über  ein  eben 
vollendetes  modernes  Bildwerk.  — Anders  ist  es  mit  den  beiden 
subjectiven  Künsten,  der  Architektur  und  Musik.  Bie  christliche 
Musik  scldiessl  sich  historisch  zwar  an  die  griechische  an,  aber 
sie  hat  sich  schon  seit  einem  Jahrtausend  von  den  Normen  der 
griechischen  Musik  frei  gemacht  und  ist  aus  dem  individuellen 
christlich-modernen  Geiste  heraus  zu  einer  Höhe  emporgestiegen, 
von  der  das  antike  Kunstbewusstsein  keine  Ahnung  haben  konnte. 
Und  haben  in  der  modernen  Architektur  auch  die  Gesetze  des 
Antiken  noch  immer  eine  ausserordentlich  hohe  Bedeutung  be- 
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halten,  so  werden  docli  nur  Wenige  leugnen,  dass  sich  ein 
vollendeter  christlicher  Bau  zu  einer  ungleich  höheren  Stufe  der 
Kunstvollendung  als  der  griechische  Tempel  erhellt.  — Die  beiden 
Künste  endlich,  in  welchen  die  Objectivität  und  Subjectivität  zu- 
sammen die  schaffenden  Factoren  bilden,  die  Malerei  und  Poesie, 
sind  in  der  antiken  und  in  der  modernen  Welt  zu  gleicher  Höhe 
der  Entwicklung  gelangt.  Stellen  wir  auf  die  eine  Seile  die  Ilias, 
den  Aeschylcisrhen  Agamemnon,  ein  Aristophanisches  Stück,  auf 
die  andere  die  vollendetsten  Dichtungen  Shakespeares  und  Goethes 
— wir  werden  uns  niemals  entschliessen  können,  der  einen  Seite 
oder  der  anderen  einen  höheren  Werth  hcizulegen.  Von  antiker 
Malerei  hat  sich  zwar  kaum  etwas  anderes  als  handwerksmässiger 
Bilderschmuck  auf  Wänden  und  Vasen  erhalten,  aber  schon  dieser 
gestattet  den  wohl  berechtigten  Schluss,  dass  die  Gemälde  der 
antiken  Meister  nicht  hinter  denen  der  unserigen  zurückstanden, 
so  gross  auch  der  Unterschied  sein  mag. 

Wir  müssen  nun  noch  einmal  zu  dem  oben  ausgesprochenen 
Satze  zurückkehren,  dass  die  allgemeine  abslracte  Form  für  die 
bildenden  Künste  die  Buhe  und  der  Baum,  für  die  musischen 
Künste  die  Bewegung  und  die  Zeit  ist.  In  ihnen  allen  stellt  sich 
die  Idee  des  Schönen  zunächst  und  vorwiegend  au  dem  einer 
jeden  eigenthümlichen  Ekmageion  dar,  aber  der  darstellende  uns 
immanente  Schönheitssinn  verlangt,  tlass  auch  jene  abslracte  Form 
der  Kunst,  der  Baum  und  die  Zeit,  der  Idee  des  Schönen  unter- 
worfen werde.  So  ergibt  sich  für  ein  Werk  der  bildenden  Kunst 
als  ein  für  unser  Gefühl  nothwendiges  Moment  eine  gesetzmässige 
Gliederung  und  Ordnung  des  von  ihm  eingenommenen  Baumes, 
die  Symmetrie,  — für  ein  Werk  der  musischen  Kunst  eine  ge- 
setzmässige Gliederung  und  Ordnung  der  von  ihm  ausgcfüilten 
Zeit,  der  Rhythmus  oder  der  Tact,  der,  insofern  er  in  der 
Poesie  erscheint,  auch  mit  dem  besonderen  Namen  Metrum  be- 
zeichnet wird.  Die  Gesetze  der  Gliederung  und  Ordnung  sind 
dem  Geiste  immanent,  da  sie  in  der  Objectivität  kein  Vorbild 
haben.  Aber  es  sind  immerhin  Gesetze,  die  ausserhalb  der  Idee 
des  Kunstwerkes  stehen,  die  als  ein  Accidens  hiuzutreten  und  da- 
her nicht  überall  eingehalten  werden.  Am  meisten  gilt  dies  letz- 
tere von  den  bildenden  Künsten,  in  dencu  der  christlich-moderne 
Geist  die  Gesetze  der  Symmetrie,  wo  er  kann,  als  eine  hemmende 
Fessel  abzustreifeu  sucht,  während  sie  die  Griechen  selbst  in  sol- 
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cheu  Fällen  feslhiclten,  wo  das  Auge  des  Beschauenden  sie  ganz  und 
gar  nicht  mehr  zu  überblicken  vermochte.  Auch  in  den  musischen 
Künsten  haben  sich  die  Modernen  häufig  genug  von  den  Gesetzen  des 
Rhythmus  und  Metrums  emancipirt,  nicht  bloss  in  vielen  Gattungen 
der  Poesie,  sondern  auch  in  der  Musik,  wo  z.  B.  im  Recitativ 
das  Band  des  Tactes  abgeworfen  wird.  Bei  den  Griechen  aber 
ist  der  strenge  Rhythmus  überall  eine  nolhwendigc  Form  des 
musischen  Kunstwerkes  — der  einzige  Dichter,  der  ihn  aufgah, 
war  Sophron  in  seinen  Mimen  — und  die  verschiedenen  Arten 
desselben  dienen  bei  ihnen  nicht  bloss  dazu,  den  Eindruck  des 
Kunstwerkes  zu  verstärken,  sondern  cs  wird  durch  dieselben  ge- 
radezu eine  bestimmte  ethische  Wirkung  erreicht,  dic-den  Tact- 
arten  und  Metren  der  Modernen  völlig  verloren  gegangen  ist. 

Hiermit  ist  der  allgemeine  Begrilf  des  Metrums  oder  der 
rhythmischen  Form  der  Poesie  aus  dem  Begriffe  der  Poesie  selber 
als  einer  der  musischen  oder  praktischen  Künste  abgeleitet. 

§ 2. 

Die  Disciplinen  der  musischen  Kunst. 

Im  Bewusstsein  der  Griechen  bilden  die  drei  musischen  Künste 
eine  viel  innigere  Einheit  als  die  drei  apotclestischcn.  Der  Grund 
hiervon  ist  die  eigenlhümlichc  und  uns  für  den  ersten  Augenblick 
befremdliche  Stellung,  welche  sie  im  Leben  drr  Nation  entnahmen. 
Bei  uns  ist  die  Musik  eine  selbstständige,  von  der  Poesie  ge- 
sonderte Kunst,  und  schreibt  ein  Dichter  einen  für  musikalische 
Aufführung  bestimmten  Text,  so  ist  es  nicht  der  Dichter,  sondern 
der  Musiker,  welcher  diesem  Texte  Melodie,  Harmonie  und  Tact- 
glicderttng  gibt.  Bei  den  Griechen  aber  ist  der  dramatische  und 
lyrische  Dichter  zugleich  der  Gomponisl  seiner  Poesiccn , und  wenn 
sein  Dichterwerk  ein  chorischcs  ist,  so  hat  er  zugleich  die  Sche- 
mata und  Semcia  der  Orchcslik  zu  bestimmen:  Troir|TT|c  bedeutet 
zugleich  Dichter  und  Componist  — denn  das  Wort  pouctKÖc  be- 
zeichnet nicht  sowohl  den  Coniponisten  als  vielmehr  den  Virtuo- 
sen, der  eine  musikalische  Goinposition  darstellt,  oder  auch  den 
musikalischen  Theoretiker.  Pindar,  Simonides,  Phrynichus,  Ac- 
schylus  galten  dem  Altcrthuin  nicht  bloss  als  die  klassischen  Dich- 
ter, sondern  auch  als  die  klassischen  und  mustergültigen  Compo- 
nisten.  Sie  selber  waren  cs,  die  für  ihre  Pocsieen  die  peXr|  und 
Kpoupaia  d.  It.  die  Melodiecn  und  die  Weisen  der  Instrumcntal- 
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begleilung  setzten,  in  denen  sic  bei  der  Audührung  im  Theater 
oder  im  Odeum  vorgetragen  werden  sollten').  Es  gab  zwar 

pouciKoi,  welche  nicht  zugleich  Dichter  waren,  nämlich  die  aus- 
übenden Virtuosen  und  — so  dürfen  wir  wohl  hinzusetzen  — 
diu  Gomponisten  von  blosser  Instrumentalmusik , obgleich  auch 
von  den  letzteren  die  bedeutendsten  und  hervorragendsten,  wie 
Sakadas,  sich  nachweislich  auch  in  der  Poesie  versucht  haben. 
Aber  der  Dichter  war,  wenn  er  sich  nicht  etwa  lediglich  auf  das 
Epos  beschränkte,  in  der  klassischen  Zeit  zugleich  immer  im  Voll- 
besitze der  musikalischen  Technik:  er  hatte  sich  die  Kcnutniss  der 
Melotlicführung  und  Ilarmonisirung,  der  Instrumentation  und  der 
orchestischen  Kunst  nicht  minder  erwerben  müssen,  wie  die  Kennt- 
niss  aller  der  festen  Formen,  welche  sich  für  die  einzelnen  Gattungen 
der  Poesie  geltend  gemacht  batten,  insonderheit  der  rhythmischen 
und  metrischen  Gesetze,  und  diese  gesammle  Kcnntniss  erwarb  er 
sich  in  der  Schule  eines  und  desselben  Meisters.  So  halte  sich 
denn  schon  früh  in  der  Tradition  der  Schule  der  feste  Begriff 
eitler  musikalischen  Disciplin,  einer  Beuipia  oder  Tt'xvr|  poucncri 
herausgebildet,  unter  der  man  die  gesammte  für  den  Dichter  und 
Gomponisten  nothwendige  Technik  verstand.  Doch  war  es  bloss 
die  äussere  Form  der  Poesie,  die  der  Jünger  von  seinem  Meister 
erlernen  konnte,  das  innere  Wesen,  der  Geist  der  Poesie  konnte 
ihm  hier  nicht  zugeführt  werden,  und  so  viele  einzelne  Winke 

1)  Deshalb  erwähnen  die  älteren  Lyriker  wie  Stcsichorus,  Lasus, 
Anakreon,  Pindar  häufig  selber  in  ihren  Gedichten  die  Tonarten.  Uober 
die  Bedeutung  der  Dichter  als  Componisten  vgl.  vorzugsweise  die  meist 
auf  Aristoxenus  zurückgehende  Schrift  l’lutarch.  de  mus. ; — c.  20  «1 
oüv  Tic  AicxüXov  ü <t>puvixov  ipaiq  tu'  (ifvoiav  dirtcxncHm  toü  xpuiga- 
toc,  äpd  t“  ouk  äv-ÜTonoc  ein;  ib.  'GZqXou  yoüv  (TTa-fKpÖTqc)  ibe  aüxöc 
€<pr]  tov  TTivbapciöv  Tt  Kai  Cipumbetov  Tpöuov  Kal  KaOöXoo  xov  dpxaiov 
KaXouptvov  Otto  tüjv  vüv.  c.  31  täiv  fdp  Kava  Ti)v  aOxoö  qXixiav  qiqcl 
( Apicröttvoc)  TfXqciq  Tip  Oqßaiui  cupßqvai  Wip  ptv  övti  rpa(pf|vui 
Tij  KaXXicTij  pouciKr)  Kat  paOOv  äXXu  Tt  tiüv  eüboKipoüvxwv  Kai  t>f|  Kal 
Ta  TTivftdpoo  Ta  Tt  Aiovuciou  toO  Gqßaiou  Kal  xa  Adpnpou  K(d  xa  TTpu- 
Tfvou  Kai  TÜJV  XoiTTLUV  ÖCOl  TÜIV  XepiKUJV  ävbptc  i-ftVOVTO  TTOlVjrai  Kpou- 
uutuiv  dfaöoi.  Die  berühmtesten  dramatischen  Componisten  waren 
l’hrynichus  und  Aeschylus;  vom  Sophokles  sagt  Aristoxenus  ( vit . Soph.l, 
dass  er  die  Neuerung  aufgebracht  habe,  in  den  Monodieen  ( fbtcz ) die 
Phrygische  Tonart  anzuwenden.  Dem  Euripides  sagte  man  nach,  dass 
er  sieh  seine  piXq  durch  andere  machen  hu»,  durch  lophon  oder  Ti- 
mokrates  von  ArgOB  (vit.  Eur.i.  Von  Agatho  berichtet  I’lut.  quacst. 
conv.  3,  1,  dass  er  zuerst  in  der  Tragödie  das  chromatische  Tongeschlecht 
angewandt  habe.  — Auch  Rhetoren  und  spätere  Metriker  wissen  von 
der  doppelten  Stellung  der  alten  Dichter  als  Dichter  und  Musiker.  Cie. 
de  orat.  3 ß 174  Haec  duo  musici  qui  erant  quondam  idem  poetae  ma- 
chinati  ad  voluptatem  sunt,  versum  atque  cantum.  Atilius  Fortun.  p.  332 
qui  cum  esseut  non  tantum  poetae  perfeetissimi,  sed  etiam  musici. 


Digitized  by  Google 


v> 


1,1.  l’cljcrsiclit  der  uiusisclicn  Künste. 


ilnn  liier  auch  ein  errahrener  Meister  zu  geben  vermochte,  so  war 
er  doch  hier  hauptsächlich  auf  sein  eignes  Talent  iiud  auf  die 
klassischen  Muster  seiner  und  der  früheren  Zeit  angewiesen.  So 
kommt  es,  dass  in  der  aus  jener  Tradition  der  Schulen  hervor- 
gegangenen Littcratur  der  musischen  Kunst  das,  was  wir  Poetik 
oder  Theorie  der  Poesie  nennen,  ausgeschlossen  ist;  cs  war  einer- 
seits nur  die  Musik  nebst  der  Orchestik,  andererseits  die  blosse 
äussere  Form  der  Poesie,  was  in  der  „musischen  Wissenschaft“ 
dargestellt  wurde.  Wir  wollen  zunächst  die  einzelnen  Tlieile  dieses 
Systems  der  alten  ^TTtcrnpri  poueuoi  charakterisiren  und  scldicsscn 
uns  dabei  hauptsächlich  an  den  Grundriss  an,  welchen  Aristides 
in  seinen  3 Büchern  rrepi  pouciKrjc  und  Julius  Pollux  im  vierten 
Buche  seines  Beal-Lexikons  gegeben  haben. 

Den  Ausgangspunct  bildete  die  Tonlehr c,  genannt  appo- 
vixf)  oder  dppoviKÖv  oder  pppoepevov,  d.  h.  die  Lehre  von  den 
Intervallen,  von  Consonanz  und  Dissonanz,  von  den  Tonarten, 
Transpositionsscalen,  Klanggeschlechtcrn  und  deren  Uebcrgängen 
in  einander.  Die  Anwendung  dieser  Gesetze  auf  die  Mclodieluh- 
rung  und  tiarmonisirung  wurde  unter  dem  Namen  der  peXoTroiia 
oder  Com position sl ehre  als  das  xP1CTlKöv  oder  die  xprjcic 
appoviKrjc  von  der  Harmonik  gesondert  behandelt. 

An  die  Lehre  von  dem  Tone  schloss  sich  die  Lehre  vom 
Tacle,  puGpixri,  in  welcher  ähnlich  wie  in  der  Tonlehre  das 
die  allgemeinen  Tactvcrhältnisse  behandelnde  texviköv  pepoc  von 
dein  xPncTixöv  oder  der  i’tuGpowoiia , d.  h.  der  rhythmischen 
Compositionslchre  unterschieden  wurde. 

Mit  der  Ton-  und  Tacllehre,  sollten  wir  denken,  wäre  die 
musikalische  Theorie  im  engeren  Sinne  abgeschlossen.  Aber 
bei  den  Griechen  kam  noch  ein  dritter  Theil,  die  Metrik 
hinzu,  die  Lehre  von  den  Tactformcn  der  Poesie.  Es  sind  das 
zwar  dieselben  Tactformcn  wie  die  der  Musik,  aber  die  Rücksicht 
auf  den  hier  dem  Künstler  gegebenen  festen  Stoff,  die  Rücksicht 
auf  die  langen  und  kurzen  Silben  der  Sprache,  die  bei  den  Alten 
keineswegs  mit  der  Freiheit  wie  in  den  musikalischen  Composi- 
tiouen  der  Modernen  behandelt  werden  konnten,  sondern  die  un- 
verrückbaren Grundlagen  der  rhythmischen  Formen  bildeten,  er- 
hob die  Lehre  von  dem  auf  die  Sprache  angewandten  Rhythmus 
zu  einer  von  der  allgemeinen  Rhythmik  gesonderten  Disciplin  der 
musischen  Kunst.  Von  der  Metrik  moderner  Poesiccn  ist  diese 
antike  Metrik  gar  wesentlich  verschieden,  denn  die  moderne  Metrik 
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behandelt  bloss  die  rhythmischen  Formen,  die  der  Dichter  ohne 
Itücksiclit  auf  musikalische  Coinposilion  seinem  Gedichte  gibt, 
während  hei  den  GHechen  die  metrischen  Formen  des  Dichters 
zugleich  dieselben  Rhythmen  sind , in  welchen  das  Gedicht  als 
musikalisches  Kunstwerk,  als  pe'Xoc,  vorgetragen  wird,  und  ferner 
ist  die  Zahl  der  modernen  Metren  eine  ausserordentlich  be- 
schränkte, während  die  antike  Metrik  eine  so  grosse  Mannigfal- 
tigkeit von  Formen  darbietet,  dass  sie  in  der  Thal  eine  sehr  um- 
fangreiche Disciplin  ist.  — Der  eigentlich  technische  Theil  der 
antiken  Metrik  behandelte  ausser  den  durch  die  Sprache  gegebe- 
nen Grundlagen  nur  die  Uildung  des  einzelnen  Verses,  daher 
schloss  sich  an  sie  in  derselben  Weise  wie  an  die  dpytoviKf|  die 
peXoTTOiict , und  wie  an  tlie  pu0piKf|  die  pu0|iowoua  ein  zweiter 
Theil , welcher  die  metrische  Coinposilion  und  Gliederung  eines 
ganzen  Gedichtes  behandelte  — eine  sehr  hervorragende  Partie 
der  antiken  Poesie,  denn  je  nach  der  poetischen  Gattung,  nach 
Ton  und  Inhalt  des  Gedichtes,  hatten  sich  bestimmte  metrische 
Stilarlen  und  Slrophcngattungen  herausgcbildct,  und  grade  in  der 
Festhaltung  und  Anwendung  dieser  Normen  bewährte  der  grie- 
chische Dichter  eine  Kunst  der  Formvollendung,  von  welcher 
unsere  moderne  Poesie  keine  Ahnung  hat.  Die  alten  Theoretiker 
nannten  diesen  Theil  der  musischen  Wissenschaft  die  TToirjcic  oder 
die  Lehre  rrep\  iroirjpaTOC. 

Hiermit  ist  die  öempia  pouciKri  im  engeren  Sinne  abge- 


schlossen : 

T€XV1KÖV: 

XPIICT'KÖI 

äppovueöv 

peXorroiia 

pUÖpiKOV 

£u0|iOTroiia 

- 

peipiKÖv 

iToiricic. 

Kine  zusammenhängende  Darstellung  derselben,  jedoch  In  der  ailer- 
eornpendiösestcu  Form,  gibt  Aristides  im  ersten  Buche  rrept  pouciKrjc. 

Aur  den  theoretischen  Theil  der  musischen  Kunst  folgt  das 
4£aTTtXTtKÖv  pepoc,  dessen  Skizzirung  uns  Aristides  trotz 
seines  Versprechens  schuldig  geblichen  ist.  Fs  bezieht  sich  auf 
die  Darstellung  einer  musischen  Gomposition  und  fällt  mit  dem 
zusammen,  was  Aristoxenus  ap.  Plut.  mus.  32  dppriveia  nennt. 
Pollux  hat  uns  im  vierten  Ruche  seines  Real-Lexikons  eine,  kurze 
Aufzählung  der  hierher  gehörigen  Puncte  gegeben,  die  mit  den 
Andeutungen  des  Aristides  p.  8 Übereinkommen.  Hier  wurde  zu- 
erst gehandelt  von  dem  öpYaviKÖv  uud  ihbiKÖv  (Pull.  4, 
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57 — 94),  tl.  h.  von  den  Gatlungen  der  musischen  Kunst  mit 
Rücksicht  auf  die  durch  Anwendung  von  Sailen-  oder  Itlas-In- 
.strunienten  hediiigtcn  2 llauidklassen  der  antiken  Musik  — , so- 
dann von  dem  uttokpitiköv  (Poll.  4,  95 — 154),  d.  h.  von  der 
Orchestik  und  Mimetik. 

Einen  dritten  Tlieil  bildet  das  TtaibtuTiKÖv  (Aristid.  lib.  2), 
der  Einfluss  der  musischen  Kunst  auf  die  menschliche  Seele,  vom 
philosophisch-ästhetischen  Stamlpuncle  aus  behandelt,  einen  vier- 
ten endlich  das  cpuciKÖv  (Aristid.  lib.  3),  der  bereits  ausserhalb 
des  Hereiclies  der  Kunst  liegt:  es  ist  die  Lehre  von  der  antiken 
Akustik. 

Das  ist  das  in  der  Theorie  der  Allen  herausgehildete  System 
der  musischen  Künste.  Wir  müssen  gestehen , dass  es  ein  gar 
mangelhaftes  ist  und  keineswegs  den  Erwartungen  entspricht,  zu 
denen  uns  die  oben  besprochene  vortreffliche  Classification  der 
gcsaniinlen  Künste,  die  von  den  Alten  aufgestelll  ist,  hercehligcu 
könnte;  noch  mangelhafter  wird  diu  Art  mul  Weise  erscheinen, 
in  der  die  Einzelheiten  jenes  Systems  selbst  von  einem  Manne 
wie  Aristoxcnus  ausgeführt  sind,  lud  gleichwohl  kann  auch  un- 
sere Darstellung  der  musischen  Künste  einen  der  grössten  Mängel 
di«  antiken  Systems  nicht  vermeiden.  Denn  wie  die  antike  Dar- 
stellung denjenigen  Theil,  welchen  wir  Modernen  Poetik  nennen, 
ausgeschlossen  hat,  so  müssen  auch  wir  es  thun,  da  dieselbe  be- 
reits von  einer  anderen  in  sieb  abgerundeten  Discipliu,  der  grie- 
chischen Litteraturgeschichte,  occupirl  ist;  auch  uns  bleibt  hier 
von  der  antiken  Poesie  nur  die  Behandlung  der  äusseren  aus  dem 
Rhythmus  hervorgehenden  Form,  die  Metrik,  übrig. 

Müssen  wir  uns  aber  auf  die  formelle  Seite  der  Poesie  be- 
schränken, so  ist  es  zugleich  geboten,  das  Rand,  welches  diese 
Kunst  mit  den  übrigen  Künsten  verband,  wieder  anzuknüpfen  und 
mit  der  Darstellung  der  metrischen  Form  den  musikalischen  Vor- 
trag der  Poesie  zu  verbinden,  der  wie  die  kunstvolle  metrische 
Anordnung  des  poetischen  Textes  der  formellen  Seite  der  antiken 
Poesie  angehört.  Im  vollen  Gegensätze  zur  modernen  Poesie  ist 
ausser  dem  Epos  und  wenigen  untergeordneteren  Gatlungen  der 
Lyrik  der  musikalische  Vortrag  für  die  klassische  Poesie  des  Hel- 
Icncnlhums  ein  durchaus  nothwendiges  Moment:  die  griechischen 
Dramen  haben  in  der  äusseren  Form  nicht  sowohl  mit  unseren 
Trauer-  und  Lustspielen,  als  vielmehr  mit  unserer  Oper,  die  Dich- 
tungen der  höheren  Lyrik  etwa  mit  unseren  Gautateu  Achnlich- 
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keit,  nur  dass  bei  den  Alten  nicht  die  Musik,  sondern  der  poe- 
tische Text  das  prävalirende  Element  war,  dein  gegenüber  die 
dem  Texte  gegebene  Melodie  und  Harmonie  dieselbe  secundäre 
Itcdentung  hatte,  wie  die  kunstreiche  rhythmische  Gliederung 
des  poetischen  Textes  gegenüber  dem  poetischen  Inhalte.  Darin 
eben  besteht  das  Eigenthüinliche  der  musischen  Künste  des  klas- 
sischen Gricchcnlhnms,  dass  nicht  bloss  Tact,  sondern  auch  Melo- 
die und  Harmonie  die  formellen  Elemente  derselben  sind.  Hier- 
bei müssen  wir  freilich  bedenken,  dass  im  Griechenlhume  die 
Form  eine  viel  höhere  Itedculung  hat  als  in  der  modernen  Kunst 
und  auf  den  Inhalt  in  durchaus  bestimmender  Weise  einwirkt. 
Denken  wir  uns  einen  griechischen  Chorgesang  in  prosaischer 
Form,  etwa  in  einer  Prosa-Ucbersetzung,  oder  auch  in  unsere 
modernen  Metra  übertragen,  so  wird  derselbe  zwar  seiner  poe- 
tischen Schönheiten  nicht  verlustig  gehen,  aber  er  wird  das  ihm 
durch  das  antike  Metrum  gegebene  cigenthümlichc  rj0oc  verlieren, 
welches  wir  durch  kein  anderes  Metrum,  ja  selbst  nicht  einmal 
durch  Nachbildung  des  antiken  Metrums  zu  erreichen  im  Stande 
sind;  wir  können  zwar  Hexameter  nachbilden,  aber  schon  zur 
metrischen  Uebertragung  der  Anapäste,  geschweige  denn  der  Docli- 
mien  und  anderer  complicirler  Metra,  mangelt  unserer  Sprache 
die  Fähigkeit,  indem  wir  nicht  einmal  die  griechischen  Auflösungen 
wiederzugeben  vermögen.  In  derselben  Weise  aber  wie  das  Metrum 
verlieh  auch  die  von  den  alten  Dramatikern  und  Lyrikern  selber 
herrührende  Melodisirung  und  Hariuonisiruug  ihren  Pocsicen  ein 
bestimmtes  fjeoc,  und  weil  uns  diese  Mclodieen  und  Harmouiecn 
nicht  überliefert  sind,  vermag  eine  antike  Tragödie  den  vollen 
Flindruck,  den  der  antike  Dichter  hervorbrachtc,  auf  uns  nicht 
mehr  zu  machen:  eine  moderne  Melodisirung,  mag  sie  in  ihrer 
Weise  auch  noch  so  gelungen  sein,  wird  diesen  Verlust  der  an- 
tiken Musik  nicht  ersetzen  können,  sie  wird  vielmehr  das  cigen- 
thümlichc f|6oc,  welches  der  antike  Künstler  durch  sein  Werk 
hervorbrachte,  ganz  und  gar  zerstören,  weil  es  bei  der  eigenthüm- 
lichen,  von  der  antiken  so  sehr  verschiedenen  Stellung  unserer 
Musik  nicht  anders  möglich  ist,  als  dass  der  Inhalt  des  Gedich- 
tes stets  hinter  der  ihm  zu  Theil  gewordenen  musikalischen  Com- 
position  zurücktritt. 

Das  hiermit  angedeutete  Verhältnis  der  antiken  Musik  zur  Poesie 
wird  die  Nothwendigkeit  erkennen  lassen,  dass  wir,  um  die  for- 
melle Seite  der  griechischen  Poesie  darzustellen,  nicht  bloss  die 
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rhythmische  Seite,  sondern  auch  die  tonische  Seite  zu  behandeln 
haben,  so  lückenhaft  auch  unsere  kenutniss  derselben  bei  dem 
Verluste  des  grössten  Theiles  der  alten  musikalischen  Litteratur 
und  hei  dem  Untergänge  fast  aller  alten  (Kompositionen  immerhin 
bleiheu  mag.  Auch  die  antike  Orcheslik  würde  uns  zur  Aufhel- 
lung über  manche  Puncte  der  allen  Lyrik  und  Dramatik  von 
grosser  Bedeutung  sein,  aber  die  Nachrichten  «ler  Alten  sind  hier 
so  ausserordentlich  spärlich,  dass  uns  diese  dritte  der  musischen 
Künste  fast  ganz  und  gar  unbekannt  ist  und  wir  die  spärlichen 
Notizen  darüber  nur  bei  der  Darstellung  der  einzelnen  poetischen 
Gattungen,  welche  orckcslLscli  aufgeführl  wurden,  berücksichtigen 
können. 

§ 3. 


Die  einzelnen  Zweige  der  musischen  Kunst 

Wollen  wir  eine  Uebersicht  über  die  einzelnen  Zweige  der 
musischen  Kunst  nach  ihrem  praktischen  Auftreten  oder  was  das- 
selbe ist  nach  den  ihr  angehürendeu  Kunstwerken  gewinnen,  so 
dürfen  wir  bei  dem  im  Alterthume  bestehenden  höchst  eigenthüm- 
lichen  Zusammenhänge  der  Poesie,  Musik  und  Orchestik  nicht  die 
heut  zu  Tage  geltenden  Kategorien  zu  Grunde  legen. 

Nach  Anleitung  von  Aristoteles  poct.  1 und  Aristid.  mus.  p.  32 
sind  folgende  Arten  der  alten  Ttxvr)  pouctKr|  zu  unterscheiden, 
deren  wesentliche  Unterscheidungsmerkmale  darin  beruhen,  in 
wiefern  eine  der  drei  musischen  Künste  für  sich  allein  oder  in 
Verbindung  mit  den  beiden  anderen  auftritt. 

1.  Die  drei  musischen  Künste  Musik,  Poesie,  Orchestik 
sind  im  Drama  und  der  chorischen  Lyrik  mit  einander  ver- 
bunden. Dem  antiken  Drama  können  wir  etwa  unsere  heutige 
Oper  zur  Seite  stellen,  für  die  chorisrhc  Lyrik  der  Alten  fehlt 
es  in  unserer  heutigen  Kunst  gänzlich  an  einer  Parallele,  denn 
unsere  Cantaten  u.  dgl.,  an  die  man  zunächst  denken  möchte, 
entbehren  des  Elementes  der  Orchestik  und  Action,  das  für  den 
Begriff  dieses  Zweiges  der  antiken  Kunst  durchaus  erforderlich 
ist.  Die  meisten  Arten  der  chorischen  Lyrik,  Dithyramben,  Päaue, 
Prosodieen,  Daphnephorika,  Gprjvot  haben  einen  kirchlichen  Cha- 
rakter; einen  mehr  profanen  Charakter  zeigen  die  ÜTropxnpcrra 
trotz  ihres  sacralen  Zweckes;  die  eiriviKOt  und  ^yiojupia  haben 
einen  weltlichen  Zweck , aber  dennoch  eine  vorwiegend  ernste 
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religiöse  Stimmung.  Von  dieser  ganzen  Litteraturscliicht,  die  im 
Altertliume  eine  ausserordentlich  hohe  Bedeutung  halte,  sind  uns 
fast  nur  die  4tt(vikoi  Pindars  erhalten.  Sie  zeigen  sofort,  dass 
liier  die  Poesie  keine  der  Musik  untergeordnete  Bedeutung  hatte, 
sondern  nothwendig  das  prävalirendc  Element  sein  musste,  we- 
nigstens in  sofern  als  für  den  Zuhörer  das  Interesse  an  der  Poesie 
nicht  durch  das  Interesse  an  der  Musik  absorbirt  wurde,  wie  dies 
in  unseren  Cantaten  und  ähnlichen  musikalischen  Gattungen  der 
Fall  ist.  Und  dennoch  gellen  die  ersten  Vertreter  dieser  Kunst- 
gattung, wie  Pindar  und  Simouidcs,  nicht  bloss  als  die  Koryphäen 
unter  den  antiken  Dichtern,  sondern  auch  als  die  Meister  unter 
den  antiken  Componisten.  Das  geht  aus  den  in  Plularrhs  Büchlein 
ttepi  poucucijc  erhaltenen  Fragmenten  des  Aristoxenus  deutlich  her- 
vor. Welch  grosse  Bedeutung  Pindar  selber  dem  musikalischen 
Elemente  seiner  Epinikien  und  der  Darstellung  durch  die  Sänger 
und  die  Instrumentalbegleitung  der  «popperE  und  der  auXoi  bei- 
misst, davon  legen  zahlreiche  Stellen  seines  erhaltenen  poetischen 
Textes  Zcuguiss  ab.  Es  sei  hier  bemerkt,  dass  der  Gesang  zwar 
ein  Chorgesang  war,  dass  aber  der  Chorgesang  des  griechischen 
Allerthums  und  überhaupt  der  alten  Zeit  stets  ein  unisouer  war; 
nur  durch  die  Begleitung  wurde  Mehrstimmigkeit  erreicht.  Die 
Musik  also  war  jedenfalls  einfacher  als  unsere  heutige  und  nur 
hierdurch  ist  es  erklärlich,  dass  . der  antike  Zuhörer  trotz  der 
musikalischen  Darstellung  dem  oft  so  inhaltschweren  Texte  zu 
folgen  vermochte.  Immerhin  aber  müssen  wir  einen  höheren  und 
gebildeteren  Kunstsinn  beim  antiken  Publicum  als  bei  dem  Publi- 
cum der  heutigen  Opern  voraussetzen.  Am  wenigsten  vermögen 
wir  uns  vorstellig  zu  machen,  wie  bei  der  Aufführung  die  dritte 
der  musischen  Künste,  die  Orcheslik,  vertreten  war.  So  viel  wir 
wissen,  sind  nämlich  die.  Singenden  zugleich  die  tanzenden  Choreu- 
ten.  Nach  unserer  Vorstellung  will  sich  gleichzeitiger  Gesang  und 
Tanz  bei  denselben  Personen  nur  sehr  schwer  mit  einander  ver- 
tragen. Es  muss  also  die  öpxr|ctc  in  der  rhorischen  Lyrik  durch 
die  Langsamkeit  der  Bewegung  von  dem,  was  wir  Tanz  oder 
Ballet  nennen,  durchaus  verschieden  gewesen  sein.  Bei  den 
imopxnpaTa,  in  denen  das  Tempo  nachweislich  viel  rascher  als 
in  den  übrigen  Arten  der  chorischen  Lyrik  isi,  dürfen  wir  eine 
Trennung  zwischen  den  Singenden  und  Tanzenden  voraussetzen ; 
die  chorische  Aufführung,  welche  im  8.  Buche  der  Odyssee  be- 
schrieben wird,  ist  jedenfalls  ein  uiröpX'lMU- 

o 

Griechische  Metrik  1.  2.  Aufl.  “ 
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Im  antiken  Drama  müssen  wir  uns  die  Darstellung  der  cho- 
rischen  Partien!  völlig  wie  die  der  chorischen  Lyrik  denken;  es 
ist  durchaus  unrichtig,  dass  diejenigen  xopued,  welche  den  tNa- 
men  ctdcipa  haben,  ohne  gleichzeitige  Bewegung  und  Orchestik 
von  den  Choreuteri  gesungen  worden  seien.  Die  übrigen  Sang- 
partieeu  (poviubicu)  entbehren  der  eigentlichen  6pxr)Cic,  aber  ein 
gewisses  orcheslisches  Element,  die  Mimik  oder  ÜTTOxpiTiKf]  unter- 
scheidet auch  diese  Particen  wesentlich  von  der  monodischen 
Lyrik.  Durch  seine  xopued  und  povuibiai  tritt  das  antike  Drama 
unserer  modernen  Oper  viel  näher  als  unserem  recitirenden 
Schauspiele;  das  peXoc,  d.  i.  das  musikalische  Element,  ist  im 
antiken  Drama,  wie  Aristoteles  sagt,  das  grösste  der  fibücgcrra. 
Doch  ist  auch  hier  wieder  zu  beachten,  dass  der  poetische  Text, 
nach  dem  Inhalte  der  Chorlieder,  namentlich  des  aeschylcischeu 
und  sophokleischen  Drama  s zu  urthcilen , nolhwendig  vor  der 
Musik  prävaliren  muss,  während  unsere  Operntexte  nebeu  der 
Musik  sehr  häufig  ein  verschwindendes  Element  sind.  Es  bleibt 
der  Dialog  über,  lieber  den  Vortrag  desselben  in  der  Komödie 
fehlt  es  uns  an  Nachrichten ; der  tragische  Dialog  der  Alten  aber 
muss  von  dem  Dialoge  unseres  heutigen  recitirenden  Schauspiels 
etwas  wesentlich  Verschiedenes  gewesen  sein.  Denn  einmal  haben 
wir  bei  Lucian.  de  saltaL  27  eine  durchaus  sichere  Nachricht, 
dass  auch  ein  Tlieil  der  lainhcn  nicht  gesprochen,  sondern  ge- 
sungen wurde;  und  wenn  mau  diesen  Bericht  Lucians  nicht  auf 
die  tragischen  Aufführungen  der  klassischen  Zeit,  sondern  nur 
auf  die  der  römischen  kaiserzeil  beziehen  zu  dürfen  glaubt , so 
lässt  sich  doch  gerade  in  den  älteren  Tragödien  (bei  Aeschylus) 
die  für  manche  Particen  der  dialogischen  lamhen  unbestreitbare 
strophische  Anordnung  und  Kesponsion  der  Verse  nicht  anders 
als  ein  Indicium  eines  indischen  Vortrags  erklären.  Sodann  aber 
wissen  wir  aus  dem  bei  Plut.  mus.  28  aus  älterer  Quelle  ge- 
schöpften Berichte,  mit  welchem  Aristot.  probl.  19,  ü zu  ver- 
gleichen ist,  dass  für  die  lamhen  der  Tragödie  die  zuerst  von 
Archilochus  aufgebrachte  und  von  Krexos  für  die  Dithyramben 
aufgenonnnene  Art  des  Vortrags  statt  fand,  welche  man  mit  dem 
antiken  Terminus  TtapaxaraXoTii  bezeichnete.  G.  Hermann  u.  A. 
haben  sich  darunter  eine  von  dein  strengen  Hhythmus  abwei- 
chende, der  gewöhnlichen  Sprache  sich  annähernde  Vortragsweise 
der  dochmischen  Particen  gedacht.  Doch  ist  dies  gänzlich  uu- 
molivirt.  Wir  wissen  aus  Dionys,  comp.  verb.  11  und  Plutarch. 
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Grass us  33,  dass  die  doclunisclien  Partieen  die  eigentlichen  tra- 
gischen Canlica  sind,  und  kein  anderes  tragisches  Metrum  ist  so 
vorwiegend  lür  die  «nvucri  poucuoi  verwandt  als  gerade  die 
Dochmien.  Der  von  Plutarch  de  rnus.  Ober  die  TrapaKataXofri 
gegebene  bericht  kann  darüber  nicht  den  mindesten  Zweifel  las- 
sen, dass  dieselbe  ein  declamatorischer  Vortrag  der  Iambcn  bei 
gleichzeitiger  Instrumentalmusik  ist.  Es  kam  hiernach  in  der 
antiken  Tragödie  ausser  den  eigentlichen  Gesangstücken  auch  die- 
jenige Weise  des  musikalischen  Vortrags  vor,  welche  unsere  heu- 
tige Musik  als  melodramatische  Partieen  bezeichnet.  Der  opern- 
hafte  Charakter  des  antiken  Drama's,  wenn  wir  uns  dieses  Aus- 
drucks bedienen  wollen,  wird  hierdurch  nur  um  so  mehr  ge- 
steigert; denn  dass  die  Oper  unserer  jetzigen  Musikepoche  das 
einst  sehr  beliebte  Melodrama  aufgegeben,  ist  hierbei  gleichgültig. 
Wiederholt  aber  muss  darauf  aufmerksam  gemacht  werden,  dass, 
obwohl  das  musikalische  Element  im  antiken  Drama  einen  ausser- 
ordentlich weiten  Umfang  hat,  dennoch  der  poetische  Text  als 
die  Hauptsache  betrachtet  wurde.  Indess  müssen  wir  nach  der 
von  Plutarch  de  mus.  meist  nach  Aristoxenus  gegebenen  Dar- 
stellung anuehmen,  dass  seit  der  letzten  Zeit  des  pcloponncsischen 
Krieges  der  Tragiker  in  einzelnen  Stellen  seines  Stückes  dem 
lediglich  musikalischen  Genüsse  des  Publicums  auf  Kosten  des 
poetischen  Inhalts  einen  besonderen  Platz  cinräumte.  Es  sind 
dies  die  unter  dem  Namen  der  „ctoiviKri  pouctKri“  von  Aristoxe- 
nus so  sehr  gegen  die  frühere  Weise  der  tragischen  Musik  herab- 
gesetzten monodischen  Partieen  ohne  autislrophischc  Respousion, 
welche  wir  bei  Euripides  und  auch  in  den  letzten  Stücken  des 
Sophokles  (Trachinieriimeii.  Philoctet,  Oedipus  Coloneus)  antreflen; 
wir  wissen  auch  aus  anderen  Indicicn,  dass  diese  CKr|viKf|  pou- 
ciKij  eine  Herübernahme  der  inzwischen  aufgekommeneu  Compo- 
sitionsmanicr  der  neueren  Nomosdichter  Philoxenus  und  Timo- 
theus in  die  Tragödie  ist. 

2.  Eine  Vereinigung  der  Poesie  und  Musik  mit  Ausschluss 
der  Orchestik  ist  die  monodische  Lyrik.  Die  ausgebildetste 
Kunst  form  derselben  ist  der  Nomos,  ein  Sologesang  entweder 
unter  Begleitung  der  KiOdpa  oder  der  aüXoi,  und  hiernach  als 
Kibaputbia  oder  aüXwbia,  kitharodischer  oder  auiodischer  Nomos 
unterschieden.  Ist  gleich  der  Chorgesang  in  seinem  Ursprünge 
älter,  so  ist  doch  dem  Sologesänge  des  Nomos  früher  als  jenem 
eine  kunstmässige  Pflege  und  Ausbildung  zu  Theil  geworden.  Ur- 
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sprünglich  liat  er  eine  lediglich  sacrale  Bestimmung  und  ist  na- 
mentlich an  die  apollinischen  Feste  und  Cultusstütlen  gebunden. 
Er  ist  die  alte  Kunstform  der  pythischen  Agonen,  von  denen  der 
Chorgesang  ausgeschlossen  blieb.  Später  erweitert  und  verwelt- 
licht sich  sein  Gebiet;  noch  vor  der  Zeit  des  peloponnesischen 
Krieges  hat  er  fiberall  Zutritt  gefunden  und  der  Nomossänger  ist 
der  Musik-Virtuose  koct’  i£oxnv.  Es  ist  dies  der  Zweig  der  allen 
poucucri,  in  welchem  mehr  als  irgendwo  anders  die  Poesie  all- 
mählich vor  der  Musik  herabgedrängt  wurde  mul  die  Vocalmusik 
des  Alterthums  eine  dem  heutigen  Slaudpuncte  der  Musik  ver- 
hältuissmässig  nahe  stellende  Freiheit  und  Selbstständigkeit  gewann. 
Dass  sich  diese  Stellung  der  Musik  aus  dem  Nomos  der  Kitharo- 
den  auch  in  den  Dilhyratnb  und,  wie  schon  oben  gesagt,  in  die 
CKiyviKtj  pouctKr)  der  neueren  Tragödie  eindrängte,  kann  nicht 
aulTallen.  Sowohl  die  alten  Komiker  wie  der  spätere  Kunst- 
theoretiker  Aristoxenus  betrachten  diese  Richtung  der  Musik  nicht 
mit  Wohlgefallen;  Aristoxenus  stellt  die  Componisten  der  chori- 
schcn  Musik  sowohl  in  der  Lyrik  (Pindar,  Simonides,  Pralinas) 
wie  im  Drama  (Phrynichus  und  Aeschylus)  als  die  auch  Tür  seine 
Zeit  ausschliesslich  nachzuahmeuden  Vorbilder  hin. 

Der  Kunstgattung  nach  gehört  auch  die  monodische  Lyrik 
iles  Archilochus , Mimnermus,  des  Alcäus,  der  Sappho,  des  Ana- 
krcon  u.  s.  w.  dem  Nomos  an , nur  dass  diese  Compositiouen 
antistrophisch,  die  Nomoi  allnioslrophisch  sind.  In  der  späteren 
Zeit  wird  diese  Gattung  hauptsächlich  in  der  Skolien-Poesie  fort- 
gesetzt. Auch  derjenige  Zweig  der  chorischen  Poesie,  welcher 
der  Orchestik  entbehrt,  ist  hierher  zu  rechnen.  Dies  sind  die 
vom  „stehenden“  Chore  gesungenen  Ilymuen,  namentlich  die  eü- 
ktikoI  ü/ivot,  in  denen  sich  auch  vorwiegend  die  obengenannten 
Vertreter  der  monodischen  Lyrik,  Alcäus,  Sappho,  Anakreon,  ver- 
sucht haben. 

3.  Durch  vollständige  Emancipaliou  der  Musik  von  der  Poe- 
sie entsteht  die  antike  Instrumental-Musik.  Fremde  Ein- 
flüsse , nämlich  die  als  Schule  des  Olympus  bezeichneten  Auleleu 
des  barbarischen  Kleiuasiens  sind  die  unmittelbare  l'rsache  grie- 
chischer Instrumentalmusik;  mit  Berücksichtigung  ihrer  besonde- 
ren Eigenthümlichkeil  aber  ist  dieselbe  als  eine  Abzweigung  des 
Nomos  aufzulässen,  der  auch  sonst,  wie  wir  gesehen,  eine  unver- 
kennbare Hinneigung  zur  selbstständigen  Entwicklung  der  Musik 
zeigt.  Die  früheste  Art  der  Instrumentalmusik  ist  der  aulctischc 
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Nomos,  der  sich  dadurch  aus  dem  nulodischcn  Nomos  abgezweigt 
hatte,  dass  die  Melodie  der  zur  Iicgleilimg  der  aüXot  gesungenen 
Worte  von  einem  die  Stimme  führenden  aüXöc  als  Lied  ohne 
Worte  vorgetragen  wurde.  Durch  den  berühmten  Musiker  Saka- 
das  zur  Zeit  des  Solon  und  Slesichorus  fand  der  auletischc  No- 
mos neben  dem  kilharodischen  Nomos -Gesänge  im  Agon  von 
Delphi  eine  Stätte.  Dies  ist  das  eigentliche  Gebiet  der  griechi- 
schen Instrumental-Virtuosen,  wie  des  von  Pindar  in  einem  Epi- 
nikion  gefeierten  Midas.  Eine  ähnliche  durch  Saiteninstrumente 
ausgeführte  Instrumentalmusik,  die  KaöapiCTiiai  und  der  kilha- 
ristische  Nomos,  hat  sich  erst  nach  dem  auiodischen  entwickelt, 
— die  Töne  der  Blasinstrumente,  die  in  ihrer  Weichheit  der 
menschlichen  Stimme  näher  stehen,  konnten  eher  den  Gesang  dar- 
stellen als  die  härteren  Töne  der  griechischen  Kithara.  Eine  Ver- 
einigung der  Auletik  und  Kitharislik  zu  einem  gemischten  Nomos 
scheint  erst  dem  Ende  der  klassischen  Zeit  anzugehören ; Timo- 
slhenes,  der  Admiral  des  ersten  Ptolemäus,  hat,  wie  Strabo  be- 
richtet, einen  solchen  Nomos  componirt.  Was  uns  von  solchen 
Instrumcntal-Compositionen  im  Einzelnen  berichtet  wird,  zeigt  ein 
ganz  unmittelbares  Anlebnen  an  irgend  eine  bestimmte  Vocalmusik. 
Sn  ist  der  auletische  Nomos  Pythios  des  Sakadas  ein  die  einzel- 
nen Sccneu  mimetisch  darstellender  Kampf  des  Apollo  mit  dem 
pythiseben  Drachen:  die  Durchspähung  des  Kampfplatzes  — die 
Herausforderung  zum  Kampfe  — der  Kampf  selber  und  die  Be- 
wältigung des  Ungeheuers  u.  s.  w.  Die  antike  Instrumentalmusik 
wird  diese  und  ähnliche  Scencn  dem  Zuhörer  schwerlich  auf  eine 
andere  Weise  haben  vmTührcn  können,  als  indem  sic  ibm  Rcmi- 
nisrenzen  aus  einem  bestimmten  kilharodischen  oder  auiodischen 
Nomos,  der  den  Gegenstand  auf  dem  Gebiete  der  Vocalmusik  mit 
Hülfe  der  Worte  darstellte,  vorführte.  Die  antike  Instrumental- 
musik mochte  dem  Virtuosen  oft  die  erwünschte  Gelegenheit  ge- 
ben, das  Publicum  durch  Kunstfertigkeit  in  Erstaunen  zu  setzen, 
aber  der  eigentliche  Schwerpunct  der  alten  musischen  Kunst  ist 
die  Vocalmusik  und  hier  wiederum  vorwiegend  die  chorische  Lyrik 
und  Dramatik. 

4.  Wie  sich  in  der  Instrumentalmusik  die  Musik  von  der 
Poesie  emancipirt  hat,  so  gibt  cs  schon  früh  in  der  Kunst  der 
Alten  einen  Zweig,  in  welchem  die  blosse  Poesie  ohne  Be- 
theiligung der  Musik  auftrill,  die  iptXoi  Xötoi  epptrpoi.  Dies  ist 
das  durch  die  Rhapsoden  vorgetragene  rccitirendc  Epos.  Ur- 
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spriinglich  wurden  freilich  auch  die  epischen  Gedieh le  nicht  von 
Rhapsoden  oder  von  Declamatoren,  sondern  von  äoiboi  vorgetra- 
gen, die  ihre  „kX&j  rivbpwv“  zur  Begleitung  eines  Saiteninstru- 
mentes sangen.  Diese  epischen  Sänger  der  vorhomerischen  Zeit 
sind  den  alten  Sängern  des  kitharodischeu  Nomos  nahe  verwandt; 
auch  die  frühesten  epischen  Stoffe'  scheinen  von  denen  des  No- 
mos nicht  sehr  verschieden  gewesen  zu  sein ; einen  Hauptunter- 
schied bildete  Zweck  und  Veranlassung  des  Gesanges,  denn  der 
Nomos  wurde  zur  Ehre  der  Götter  an  heiliger  Stätte  gesungen, 
die  nXeot  ävbpcüv  sang  mau  zur  Erhöhung  der  Festesfreude  vor 
den  Fürsten  und  Edlen.  Doch  gehören  weitere  Andeutungen 
über  die  Verwandtschaft  des  Nomos  und  des  ältesten  epischen 
Gesanges  nicht  hierher.  Zur  Zeit  des  Terpander  hat  sich  der 
kilharndischc  Nomos  seinen  frühesten  Anfängen  gegenüber,  die 
durch  die  sagenhaften  Namen  Ghrysolhctnis  und  Philanunon  be- 
zeichnet sind,  im  Ganzen  nur  wenig  verändert,  aber  schon 
lange  vor  Terpander  haben  sich  die  xXea  dvbpdjv  von  der  Ki- 
thara  und  dem  Gesänge  frei  gemacht  und  an  die  Stelle  des  ctot- 
böc  mit  der  Kithara  ist  der  derlamirende  paipwböc  mit  dem 
Stabe  getreten,  der  im  klassischen  Griechenthum  eine  nicht  min- 
der bedeutende  Stelle  als  der  Musiker  und  Schauspieler  einnimmt. 
Die  epische  Poesie  gehört  seitdem  nur  dein  Vortrage  der  Decla- 
malorcu  an;  denn  es  ist  wohl  nur  vorübergehend,  dass  die  Ter- 
pandriden  statt  eigner  Nomos-Dichtungen  eine  Partie  des  home- 
rischen Epos  in  Musik  setzen  und  an  den  Agonen  als  Melos  vor- 
tragen. Aber  auch  die  Poesieen  lyrischer  Dichter,  die  zunächst 
für  indischen  Vortrag  bestimmt  waren,  werden  in  späterer  Zeit 
gleich  den  Epen  declamatorisch  vorgetragen.  So  berichtet  es 
Plato  in  der  Republik  von  den  Dichtungen  des  Solon.  In  der 
alexandrinischen  und  römischen  Zeit  hat  der  Dichter  aufgehört, 
ein  Musiker  zu  sein,  die  besseren  lyrischen  Dichtungen  dieser 
Perioden  sind  ohne  Rücksicht  auf  indischen  Vortrag  geschrieben, 
— freilich  sind  sie  auch  nicht  für  Rhapsodenvortrag,  sondern 
wie  die  lyrischen  Gedichte  unserer  Tage  für  ein  lesendes  Publi- 
cum bestimmt.  Nicht  ganz  klar  ist  es,  wie  wir  uns  die  spätesten 
dramatischen  Dichtungen  der  Griechen,  insbesondere  die  Stücke 
der  neueren  attischen  Komödie,  denken  solleu,  ob  sie  rein  de- 
clamatorisrhe  Schauspiele  wie  unsere  heutigen  Dramen  sind,  oder 
ob  sie  noch  ein  wenn  auch  geringes  melisclies  Element  enthielten. 
Die  ihnen  nachgebildeten  Komödien  der  Römer  sind  reich  an 
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canlica,  zu  denen  nicht  der  Dichter,  sondern  ein  eigner  Musiker 
die  Composilionen  liefert  (schon  mit  den  Stücken  des  Euripidcs 
soll  cs  sich  ähnlich  verhalten  haben,  vgl.  S.  11);  wenn  die  Ucher- 
lieferung  bei  Mar.  Victor,  p.  105  G.  richtig  ist,  so  müssen  die 
griechischen  Vorbilder  bloss  auf  den  Dialog  beschränkt  gewesen 
sein,  so  dass  die  Musik  dieser  Stücke  in  einer  die  Zwischenacte 
ausfüllenden  Instrumentalmusik  bestand. 

5.  Dass  es  auch  eine  von  der  Poesie  und  Musik  getrennte 
Orchestik,  eine  vpiXr)  öpxncic , gab,  sagt  Aristid.  p.  32,  doch 
kann  dies  nur  eine  untergeordnete  und  schwerlich  eine  alte  Gat- 
tung der  musischen  Kunst  gewesen  sein.  Im  alexandrinischen 
Zeitalter  gibt  es  auch  eine  Verbindung  der  Orchestik  oder 
wenigstens  einer  sehr  lebendigen  Mimik  mit  der  Poe- 
sie, ohne  hinzutretende  Poesie,  „peia  bk  AtJEtwc  pövr)c  4ni  tüiv 
rroir|M«TUjv  p€Tct  ireTtXacnevric  ÜTroxpicewc  olov  Tiiv  CuiTabou 
xai  Tivu>v  toioütuuv“  Aristid.  I.  1.  Der  Ausdruck  TT£TrXacptvr|C 
üitOKpiceuic  scheint  zwar  von  keiner  wirklichen,  sondern  nur  einer 
lingirten  Action  zu  reden,  etwa  einer  solchen,  die  man  sich  heim 
Lesen  dieser  Dichtungen  hinzudenken  muss.  Aber  es  kann  wohl 
kein  Zweifel  sein,  dass  im  alexandrinischen  Zeitalter  die  iwvtKoi 
Xöfoi  des  Sotadcs  und  Anderer  nicht  bloss  gelesen,  sondern  auch 
dargestelit,  und  zwar  mit  wirklicher  Action  dargestellt  wurden. 
Auch  die  gleichzeitige  neuere  Komödie  der  Attiker  würde,  wenn 
sie  den  oben  angegebenen  Charakter  bat,  in  diese  Kategorie  der 
Dichtungen  gehören,  nur  scheint  die  Mimik  der  frivolen  ioivixoi 
Aöyoi,  der  (pXüaKCC  und  Kivaiboi  eine  noch  viel  lebendigere  ge- 
wesen zu  sein.  Ihrem  Ursprünge  nach  waren  auch  diese  Dich- 
tungen mit  Musik  verbunden,  denn  sie  haben  sich  aus  dem  Vor- 
träge des  Magoden  herausgebildet,  der  in  possenhafter  Vermum- 
mung seine  obseönen  Lieder  von  Pauken  und  Cymhclu  und  lysio- 
dischen  Flöten  begleiten  Hess.  Athen.  14,  021  c.  648.  Arisloxen. 
u.  Arislocles  de  mus.  bei  Athen.  14  , 620  d,  Hesych.  s.  v.  pay- 
iubr|.  — Noch  späteren  Ursprungs  ist  die  Verbindung  der  Or- 
chestik mit  der  Musik  ohne  Poesie  (blosser  Instrumentalmusik) 
in  dem  Paiitomimus.  Dies  Product  der  römischen  Zeit  ent- 
spricht bereits  völlig  unserem  Itallct;  mit  der  pouciKt'i  Ttxvr|  der 
klassischen  Zeit  steht  es  in  keinem  Zusammenhänge. 
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Zweites  Capitel. 


Die  Theorie  der  musischen  Disciplinen  bis  auf 
die  alexandrinisclie  Zeit. 

§ 4. 

Aristoxenus'  Vorgänger. 

Uie  musisch«1  Kunst  wurde  in  der  klassischen  Zeit  zunächst 
durch  unmittelbare  Tradition  fortgepllanzl.  Schon  von  «len  älte- 
sten Meistern,  an  welche  sich  die  Entwicklung  der  Lyrik  anknüpn, 
sind  uns  die  Namen  der  Schüler  erhalten.  Terpandcr  unterwies 
den  Kapion,  Olympus  den  Krates,  wie  späterhin  Lasos  den  Pin- 
dar,  Lampros  den  Sophokles,  und  au  Terpander  knüpft  sich  die 
in  unmittelbarer  Oiadoche  bis  auf  Arislokleides  in  der  Zeit  des 
Peloponuesischen  Krieges  hinabreichende  Terpandriden-  Schule, 
deren  Mitglieder  gleich  den  Homeriden  eiue  fest  geschlossene  In- 
nung bilden  und  in  der  musischen  Kunst  für  die  tonische  und 
rhythmische  Seite  derselben  eine  noch  ungleich  grössere  Bedeu- 
tung haben  als  die  llomeridenschulc  für  die  epischen  Texte. 

In  der  mündlichen  Tradition,  die  sich  von  den  Meistern  in 
den  Kreisen  der  Schüler  fortpflanzte,  entwickelte  sich  von  selbst 
eine  Theorie,  die  darauf  ausging,  feste  Grundsätze  und  Ri’geln 
festzustellen.  Sie  beschränkte  sich  zunächst  auf  eine  Anzahl  von 
Kunstausdrücken,  auf  eine  musikalische,-  rhythmische  und  metrische 
Schulsprache,  die  sich  mit  der  Entwicklung  der  Kunst  fortwäh- 
rend erweitern  musste.  Nur  die  ältesten  Termini  teclinici  stam- 
men unmittelbar  aus  dem  Volksleben,  wie  z.  I).  die  Namen  der 
Metre/i  und  Rhythmen:  bdxruXoc,  ktpßoc,  xpoxaioc,  waiuuv,  die 
Bezeichnung  der  Tonarten  nach  den  Volksstämmen:  der  dorischen, 
äolischen,  iastischcn,  phrygischen  und  lydischen;  aber  schon  die 
Namen  itoüc  tcoc,  burXdcioc,  fpuioXioc  u.  s.  w.,  welche  sich  auf 
die  in  den  Rhythincngeschlcchleru  dargestellten  Zahlenverhällnisse 
beziehen,  ferner  die  Namen  piEoXubicti,  ÜTtoXubicri,  imobrnpicTi, 
cuviovoXubicxi,  die  hilervallnauien  bid  nevte,  bid  Teccdpiuv,  bid 
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TTaciiüv,  rpatTÖviov,  biecic  u.  s.  w.  haben  ln  der  Reflexion  der 
musisehen  Meister  ihren  Grund. 

Wir  würden  uns  sehr  glücklich  schätzen,  wenn  uns  die  Ter- 
mini technici  der  antiken  Kunstsprache  vollständig  überkommen 
wären,  aber  leider  ist  dies  wenigstens  für  Rhythmik  und  Metrik 
nicht  der  Fall.  Wenn  es  uns  gleich  vergönnt  ist,  in  die  zahl- 
reichen metrischen  Stilarten  der  lyrischen  und  dramatischen  can- 
tica,  von  denen  eine  jede  einen  so  scharf  ausgeprägten  Charakter 
hat,  aus  den  uns  überlieferten  Dichterwerken  eine  Einsicht  zu 
gewinnen,  so  fehlen  uns  leider  dafür  die  antiken  Namen,  denn 
die  uns  überkommenen  metrischen  Schriften  kümmern  sich  um 
jene  Strophengattungen  ganz  und  gar  nicht,  und  nur  ganz  ge- 
legentlich erfahren  wir  aus  Aristophanes  oder  aus  einem  Frag- 
mente des  Aristoxenus  oder  aus  den  bei  I'lato  erhaltenen  Worten 
des  allen  Musikers  Dämon  etwas  von  der  antiken  Terminologie. 
Die  verschiedenen  Strophengattungell  standen  ferner  mit  Ton  und 
Inhalt  der  Poesie  in  dem  genauesten  Zusammenhänge.  Die  Alten 
halten  hiernach  ein  System  der  rjör)  aufgestellt.  Auch  hiervon 
ist  uns  nur  wenig  zugekouunen.  Vom  ?|0oc  eines  Rhythmus,  einer 
Tonart,  eines  Gedichts  wird  zwar  von  Aristoxenus,  von  Plato  und 
Aristoteles  mehrfach  geredet  und  die  Namen  der  Hauptkategorieen, 
welche  man  für  die  rjörj  aufgestellt  hatte,  sind  uns  erhalten,  aber 
das  vollständige  System  der  antiken  Termini  technici  ist  auch  hier 
nicht  wiederzugewinnen. 

Die  Zeit  der  Perserkriege  ist  die  Epoche,  in  welcher  die 
musische  Kunst  zu  ilmer  reichsten  Entwicklung  gerührt  war.  Was 
in  der  Folgezeit  ninzugekommen,  ist  kaum  noch  eine  wahrhaft 
neue  Kunstcutwicklung  zu  nennen.  In  jene  Zeit  müssen  wir  daher 
auch  den  Abschluss  des  antiken  Systems,  wie  es  sich  in  der  Tra- 
dition der  Kunstschulen  weiter  entwickelt  hatte,  verlegen.  Seit 
der  Zeit  erfahren  wir  auch  von  Technikern,  die  nicht  sowohl  als 
schöpferische  Künstler,  als  vielmehr  als  Lehrer  der  Kunst  sich 
hohe  Rerühmtheit  erworben  haben.  Zu  diesen  Musikern,  deren 
Leistungen  weiterhin  genauer  charakterisirt  werden  sollen,  gehört 
dersDithyrambiker  Lasos  von  Hermione,  der  Lehrer  des  Pindar; 
Agathokles  von  Athen,  ebenfalls  der  Lehrer  Pindars  und  Schüler 
des  Musikers  Pythokleides;  sodann  der  von  Pindar  als  siegreicher 
pylhischer  Auletc  gefeierte  Agrigentiner  Midas,  der  zusammen  mit 
Agathokles  der  Lehrer  des  athenischen  Künstlers  Lamprokles  oder 
Lampros  war.  Der  letztere  wiederum  ist  der  Lehrer  des  Sopho- 
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kies  11ml  des  berühmten  utlienisclien  Musikers  Dämon,  auf  wel- 
chen Sokrates  als  die  Autorität  der  musischen  Kunst  rccurrirt. 
Dämons  berülimtester  Schüler  ist  Drakon,  der  lins  wiederum  als 
l'lato's  Lehrer  genannt  wird.  So  lässt  sich  durch  mehrere  Genera- 
tionen hindurch  gleichsam  eine  Genealogie  der  Kunstschulen  ver- 
folgen: 

Fythokleides 

I 

Midas  Agathokles  Lasos 

Lamprokles  ( Lampron)  Pindnr 

■ 

Dämon  Sophokles 

Drakon 

I 

Plato 

Athen  erscheint  hiernach  als  Ceulralpuncl  für  die  Musiker  von 
Fach.  Dorthin  hatte  sich  auch  der  Thehaner  Pronomos,  ein  Zeit- 
genosse des  Dämon,  der  uns  als  Lehrer  des  Alkibiadcs  genannt 
wird,  gewandt;  ebenso  gehört  hierher  der  Musiker  Stralonikos. 
Die  meisten  dieser  Männer  sind  Virtuosen,  die  als  solche  man- 
cherlei neue  Kiitdeckungen  in  der  Technik  gemacht  haben , ohne 
dass  sie  indess  unter  die  Zahl  der  eigentlich  schöpferischen  Künstler 
zu  rechnen  sind.  Um  so  grösser  alter  ist  ihre  Rcdeutung  als 
Lehrer  der  Kunst  und  diese  war  hier  nicht  minder  gross , als  die 
der  Sophisten  und  Rhetoren.  Ueber  die  Methode  des  Unterrichts 
können  wir  uns  aus  einzelnen  Stellen  l'lato’s  ein  liild  machen 
— so  insbesondere  aus  Rep.  III,  p.  400,  wo  auf  Dämons  Lehr- 
sätze vom  ijdoc  der  Ilarmoniecn  und  Rhythmen  hingewiesen  wird. 

Offenbar  verdanken  die  Katcgorieen,  welche  späterhin  Ari- 
stoxenus  zu  Grunde  legt,  bereits  jenen  Kunstschulen  ihren  Ur- 
sprung; so  war  hier  bereits  die  später  übliche  Dreilheilung  in 
Harmonik,  Rhythmik  und  Metrik  gebräuchlich.  Plato  Rep.  III,  398: 
tö  peXoc  tK  ipiwv  4cti  cuyKeipevov,  Adfou  (=XeSewc)  Te  Kai 
appovtac  Kai  puBpoü.  Legg.  II,  256  C:  puöpoü  f|  pt'Xouc  f) 
pripaTOC.  Legg.  VII,  800  D:  ptjpaci  t€  Kai  puüpoic  Kai  — äppo- 
viaic.  Hipp.  maj.  285  It  — In  der  Lehre  der  Harmonik  unter- 
schied man  bereits  die  einzelnen  Abschnitte  der  bmernpaxa, 
cucxripaTa  und  dppoviai  (Plato  Phileb.  17  D),  aber  ihre  Kennt- 
niss  machte  noch  nicht  den  pouciKÖc  aus,  der  auch  die  ßuBpoi 
und  ptTpa  verstehen  musste  (Phileb.  ibid.).  Der  Unterricht  in 
der  Rhythmik  begann  mit  den  cxoixtia  und  cuXXaßai,  Plat.  ('.rat. 
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424  L:  uiCTT€p  ot  ürnxeipoüvxtc  rote  pu0po?c  xüiv  cxoixebnv  Trpöixov 
xöc  buvüpeic  bieiXovxo,  eireixa  xüüv  cuXXaßwv  kcu  oüxwc  nbri  tp- 
XOVTai  4iti  xoüc  fiuOpoüc  cMipöpevot , xrpöxepov  b ’ oö.  Die  ganze 
pouciKr)  Texvri  wird  daher  bei  Plato  Hipp.  maj.  285  D begriffen 
unter  ixepi  ypapuaxuiv  buvdueaic  Kai  cuXXaßuiv  Kai  (iuOpüuv  Kai 
äppovtüiv.  In  den  Wolken  gibt  uns  Aristophanes  einen  Einblick 
in  eine  rhythmisch-metrische  Lehrstunde  v.  636  IT. : 

CQ.  dfE  bf|,  xi  ßouXti  Tipwxa  vuvi  pavüäveiv 
wv  oük  dbibax6r|C  münot’  oübev;  ehrt  pot, 

TTÖTepOV  TT€p'l  pexpwv  F|  pu0pwv  f|  TTtpi  tTTWV; 

CTP.  irepi  Tiuv  ptxpuiv  £ywt’  ' tvafxoc  ydp  noxe 
ütt’  äkqnxauoißoO  xrapEKÖirriv  bixoiviKai. 

CQ.  oü  xoux’  ^paixiö  c’,  dXX’  ö xi  köXXicxov  pexpov 
ntei  ‘ Txöxepov  xö  xpiuexpov  r|  xö  xexpäptxpov ; 

CTP.  üfio  ptv  oübev  npoxepov  fipttKx^ou. 

CQ.  oübev  Xe'teic,  div0punxe.  CTP.  rrepibou  vuv  üpoi, 
ei  pf)  xexpdpexpdv  dextv  fipieKxeov. 

CQ.  ic  KÖpaKac,  wc  äfpoiKOc  ef  Kai  bucpa0r|c. 
xaxü  b’  av  büvaio  pav0aveiv  xxepi  puOpwv. 

CTP.  xi  be’  p’  uu<ptkr|couc  ’ oi  ßuOpoi  rcpöc  xakqnxa; 

CQ.  Ttpüixov  pev  efvai  Koptpöv  üv  euvoueiqt 
4ixatov0’  önoiöc  ücxi  xwv  f>u0pwv 
Kax’  üvdnXiov,  xwttoToc  aü  Kaxä  bÜKXukov.' 

CTP.  Kaxä  bdKXuXov. 

Was  Aristoxenns  in  seinen  technischen  Schriften  über  musische 
Kunst  an  positivem  Material  bringt,  das  war  ohne  Zweifel  Alles 
schon  in  der  mündlichen  Lehre  jener  älteren  Meister  vorgekom- 
inen  und  nicht  bloss  mit  denselben  technischen  Ausdrücken, 
sondern  auch  so  ziemlich  in  derselben  Reihenfolge.  Haber  denn 
Adrastos  hei  Proclus  ad  Plat.  Tim.  3 den  Vorwurf  gegen  Aristoxe- 
nus  erhob:  öxi  oü  ttövu  xö  tiboc  dvpp  4kuvoc  pouciKÖc,  aXX' 
ömuc  av  bdEij  xi  Kaivöv  Aeyeiv  TTEtppovxiKÜic.  Aristoxenns  schreibt 
allerdings  so,  als  wenn  er  hier  zum  ersten  Male  jene  musikalischen 
und  rhythmischen  Gesetze  vortrüge.  Ries  ist  nur  insoweit  wahr, 
als  sie  bei  ihm  zum  ersten  Male  schriftlich  dargestellt  werden 
und  freilich  auch  von  dein  Standpunete  der  philosophischen  Be- 
trachtung aus,  der  bei  jenen  älteren  Lehrern  der  Kunst  natürlich 
nicht  vorhanden  war.  Es  gab  allerdings  schon  vor  Aristoxcnus 
eine  musikalische  Lilteratur,  und  Aristoxenus  selber  ist  es,  der 
uns  von  ihr  eine  ziemlich  genaue  Kunde  gegeben  hat.  In  einer 
Schrift  (oder  Vorlesung?),  welche  den  Titel  böEai  äppoviKiüv  führte, 
hatte  er  sic  eingehend  vom  polemischen  Standpunete  aus  hespro- 
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eben,  und  auch  in  den  uns  erhaltenen  Büchern  seiner  Harmonik 
kommt  er  unter  der  Bezugnahme  auf  jene  Schrift  vielfach  auf 
seine  Vorgänger  zurück.  Er  nennt  uns  als  solche  den  Dithyram- 
hiker  Lasos,  von  dem  es  aucli  hei  Suidas  s.  h.  v.  heisst:  jrpürroc 
be  outoc  Ttepi  pouciKrjc  Xöyov  ffpaipe,  — ferner  Agcnor,  Era- 
lokles  (unrichtige  Lesart  der  Handschriften  Eraslokles),  «Epigonos 
aus  Amhrakia  (brigoTroir)TOC  bt  Cikuumoc,  poucuairraTOc  bt  wv 
Kaxä  x^'P“  bixet  rrXr|KTpou  fipaXXt.  Athen.  4,  183  D).  Hie  Schüler 
des  letzteren  Italien  ebenfalls  über  Gegenstände  der  Musik  ge- 
schrieben und  werden  als  ’Emföveioi  bezeichnet.  Porphyrius  ad 
Ptol.  init.  unterscheidet  hiernach  verschiedene  voraristoxenischc 
Schulen  oder  aiptctic , nämlich  ri  'Emfovtioc  Kai  Aauuiiveioc  k«'i 
’CpuTÖKXeioc  ‘Afrivöpiöc  Tt  sai  Tivtc  öXXai,  uiv  kcii  aüiöc  [Aristo- 
Xcnus]  gvripovtüfi. 

In  den  uns  erhaltenen  Schriften  nennt  Arisloxcnus  zwei  Klas- 
sen seiner  Vorgänger,  die  dppoviKoi  und  die  öptaviKOi.  Schon 
aus  diesen  Namen  geht  hervor,  dass  die  Einen  Ober  musikalische 
. KundamentalhegrifTc,  die  Anderen  über  die  Rcbaudlung  der  In- 
strumente geschrieben  haben,  Alle  aber  nur  zu  dem  Zwecke,  um 
ihren  Schülern  kleine  Hilfsbücher  in  die  Hand  zu  gehen,  welche 
dem  mündlichen  Unterrichte  zu  Hülfe  kommen  sollten  und,  wie 
wir  sogleich  sehen  werden,  nicht  viel  mehr  als  blosse  Tabellen 
waren. 

Hie  Schriften  der  llarmnnikcr  enthielten  die  Noten- 
kunde;  dies  war  wenigstens  der  ausgesprochene  Zweck  dieser 
Bücher.  Aristox.  Harm.  p.  30:  iroioüvTai  TtXoc  . . . tö  uapaert- 
paivecöai  tü  pt'Xri,  tpäcKOvitc  irtpac  tlvat  toü  Eovit’vai  twv  ptXiu- 
boupevujv  dKacTuuv.  Diese  Schriften  konnten  also  auf  eine  Theorie 
der  Musik  durchaus  keine  Ansprüche  machen  und  sic  stehen 
den  Werken  des  Aristoxenus  ganz  und  gar  nicht  coordinirt,  wel- 
cher der  Notenkimde  in  der  Wissenschaft  der  Musik  nicht  nur 
eine  sehr  untergeordnete  Stellung  auweist,  sondern  sie  aus  seiner 
Behandlung  als  die  elementare  Grundlage  der  musischen  Bildung 
x sogar  gänzlich  ausschlicsst:  oü  fäp  cm  rctpac  Tfjc  äppoviKrjc  4trt- 

cxfi|iric  icrlv  Ö uapacnMOVTiKti,  äXXä  oübt  ptpoc  oüb^v.  Denn, 
setzt  er  hinzu,  um  z.  B.  eine  phrygische  Melodie  richtig  in  Noten 
aufzuschreiben , dazu  bedarf  es  keiner  kennlniss  vom  wahren 
Wesen  der  phrygischen  Melodie  — dazu  braucht  man  bloss  die 
Grösse  der  Intervalle  zu  kennen. 
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Aristoxenus  tadelt  ferner  an  den  Harmoniken) , dass  ihre 
Notentabellen  (burfpdpporra)  nicht  einmal  vollständig  wären,  nicht 
einmal  die  gewöhnlichen  diatonischen  und  chromatischen,  sondern 
nur  die  enharmonischen  Tonarten  enthielten  (liarm.  p.  2).  Io 
einem  Wortspiele  bringt  er  deshalb  den  Namen  üppovixoi,  der 
nichts  Anderes  bedeutet  als  poucixoi,  not  jener  lieschränkung  auf 
ilie  harmonische  Tonart  oder  dppovia  in  Zusammenhang,  p.  2: 
touc  pev  ouv  £pTrpoc0ev  nppevouc  ti]c  ctppoviKf|c  irpcrfpctTeiac 
cupß€ßr|Kev,  üjc  d\r)0mc  appovueoue  eivai  ßoOAecüai  pövov,  aü- 
Tf|c  TÖp  Tfjc  äppoviac  tyirrovTO  pövov,  tuiv  b’  äAAujv  ftväiv 
oübepiav  Trümoie  £vvoiav  eixov.  So  ist  diese  in  den  Hand- 
schriften lückenhafte  und  bisher  unverständliche  Stelle  aus  Proclus 
ad  Plat.  Tim.  p.  102  herzustellen.  Her  hiermit  den  llarmoni- 
kern  gemachte  Vorwurf  ist  aber  ungerecht,  denn  wir  müssen 
bei  ihnen  die  Kenutuiss  der  diatonischen  und  chromatischen  Ton- 
arten, die  ja  gerade  die  gewöhnlichsten  sind,  nothwendig  voraus- 
setzen. Wenn  in  ihren  Tabellen  bloss  die  enharmonischen  vor- 
kamen. so  hatte  dies  seinen  guten  Grund.  Das  enharmonische, 
auf  Viertelstöne  basirte  Tongeschlecht  war  nämlich  das  schwierigste 
von  allen,  und  deshalb  hatte  sich  gerade  für  dieses  am  frühesten 
das  Bedürfniss  der  l'arasemantik  gellend  gemacht ; die  ursprüng- 
lich nur  für  das  harmonische  Geschlecht  geltenden  Noten  waren 
dann  weiterhin  auch  auf  die  Töne  der  beiden  übrigen  Tongc- 
schlcchter  angewandt  worden.  Die  Harmoniker  also,  wenn  sie, 
wie  Aristoxenus  sagt,  nur  die  biufpappcrru  des  enharmonischen 
Tongescldechies  ihren  Schülern  mitl heilten,  halten  hiermit  die. 
alte  W'cise  der  Notiruugskunst  fest.  Kür  die  übrigen  Tongesrhlcch- 
ler  bedurfte  es  der  Noten  ursprünglich  nicht. 

VVciter  wirft  Aristoxenus  den  Harmonikern  vor,  dass  sie  sich 
innerhalb  des  enharmonischen  Tongeschlechts  einzig  und  allein 
auf  das  Oktachord  beschränkt,  auf  alle  grösseren  Systeme  dage- 
gen keine  Rücksicht  genommen  hätten  (Aristox.  p.  2.  6.  35).  Auch 
dies  bezeichnet  einen  frühem  Standpuucl  der  harmonischen  Kunst, 
der  zur  Zeit  des  Aristoxenus  freilich  überwunden,  aber  von  den 
Künstlern  der  klassischen  Periode,  die  sich  sogar  gewöhnlich  auf 
das  Heptachord  beschränkten,  streng  feslgehalten  wurde.  Alles 
Uehrige,  was  Aristoxenus  Non  den  Harmonikern  erwähnt,  soll  von 
der  Uuvollständigkeil  ihres  Systems  Zcugniss  geben;  er  bemerkt, 
dass  sie  von  den  Diastcmala,  Syslemala,  Ghroai  u.  s.  w.  entweder 
gar  nicht  oder  nur  sehr  unvollständig  gesprochen  hätten.  Wir 
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haben  aber  bereits  oben  gesagt,  dass  wir  jenen  alten  Technikern 
keineswegs  die  Kenntniss  ilieser  Puncte  absprechen  dürfen.  Sie 
batten  dieselben  der  mündlichen  Unterweisung  Vorbehalten  und 
glaubten,  einer  schriftlichen  Darlegung  dieser  Gegenstände  be- 
dürfe es  nicht. 

Von  den  Schriften  der  Organiker  spricht  Aristoxenus 
weniger.  Den  Zweck  und  Inhalt  derselben  gibt  er  Harm.  p.  39 
folgendermassen  an:  oi  bl  (irotouvTcn  Tt'Xoc)  Tr)v  nepi  touc  au- 
Xouc  öeaipiav  Kai  tö  t'xeiv  eirrtiv,  Tiva  tpörrov  IVacxa  twv  au- 
Xouptviuv  Kai  Tiö0ev  fivexai.  Die  Auloi  also  waren  die  Instru- 
mente, für  deren  Behandlung  sie  den  Schülern  ein  der  praktischen 
Unterweisung  zur  Seite  gebendes  llülfsbucb  in  die  Hand  geben 
wollten  — wir  könnten  also  diese  Schriften  passend  mit  unseren 
elementaren  „Flötenschulen “ vergleichen,  welche  dem  Schüler 
eine  Anweisung  geben,  wie  er  durch  verschiedenartige  Griffe  die 
verschiedenen  Töne  auf  seinem  Instrumente  hervorbringen  kann. 
Auf  einem  Blasinstrumente  ist  dieses  llervorbringeu  der  Töne 
natürlich  coinplicirter,  als  auf  den  sieben  oder  acht  Saiten  der 
Lyra,  und  somit  erklärt  sich,  weshalb  Aristoxenus  bei  den  opya- 
viKoi  bloss  ttjv  7repi  toüc  aOXoüc  öeiupiav  nennt.  Porphyr,  ad 
Ptol.  p.  271  erwähnt  auch  öpyaviKo!  Xupmoi,  aus  deren  Schrif- 
ten er  eine  F.rklärung  des  Wortes  cuXXaßti,  womit  man  früher 
die  Oaarte  bezeiehnete,  anfübrt.  — Da  sie  von  der  Praxis  des 
Spielens  ausgingen,  so  nahmen  sie  nach  Arislox.  Harm.  p.  35  auf 
alle  drei  Tougeschlechter  gleichmässig  Hücksichl,  ja  sogar  auf  die 
einzelnen  Ghroai  eines  jeden  Geschlechtes,  das  Letztere  jedoch 
nach  Aristoxenus  Urtheile  nicht  mit  der  gehörigen  Vollständigkeit: 
biä  tö  pr|Tt  TCÜcr)c  peXorcouac  ^pirtipoi  elvai,  prixe  cimiöicöai 
Trtpl  tüc  TOiaütac  biatpopäc  aKpißoXofticOai  — wahrscheinlich 
deshalb,  weil  die  Ghroai  der  Saiteninstrumente  mit  denen  der 
Blasinstrumente  nicht  durchgängig  übereinstimmten , wie  denn 
schon  unter  den  Saiteninstrumenten  selber  in  Beziehung  auf  die 
Ghroai  Verschiedenheiten  stattfanden  (Ptol.  Harm.  2,  2). 

In  der  Angabe  über  die  tövoi,  d.  h.  die  Transpositions- 
tonarlen,  wichen  die  Hannonikoi  von  den  Organikoi  ab.  Aristox. 
Hann.  p.  37.  Erst  in  der  späteren  Zeit  machten  sich  hier  feste, 
allgemein  angenommene  Morineu  gelleriTl.  Von  Schriftstellern  der 
narharistoxenischen  Zeit  führt  Porphyr,  ad  Ptol.  p.  209  und  210 
zwei  auf  die  öpYaviKOt  recurrirende  Stellen  der  Ptolemais  Kyre- 
uaika  und  des  Didymus  au,  aus  denen  wir  erfahren,  dass  die 
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Organiker  in  Beziehung  auf  die  Stimmung  der  Instrumente  ledig- 
lich die  aic0r)cic,  als»  lediglich  das  Gehör  gelten  Hessen  und 
hierin  zu  den  Pythagoreern,  welche  für  die  Stimmung  die  mathe- 
matische Berechnung  zu  Grunde  legten,  im  Gegensatz  standeil. 

Von  der  Art  und  Weise,  wie  man  in  der  voraristoxenischen 
Zeit  den  rhythmisch-metrischen  Thcil  der  Kunst  behandelte, 
gibt  uns  Plato  Gratyl.  424  c eine  Notiz : o'i  ^7nx£ipoövT£c  toic 
|!>u0poic  tiüv  crotX£iu)v  rrpwTov  töc  buvapEic  bieiXovro,  IrreiTa 
Tibv  SuXXaßiöv,  Kai  oütuic  rybr)  ^pxovTai  irrt  toüc  f>u0poöc  cke- 
ipöpevoi,  rrpÖTEpov  5’  ou.  Ilie  Methode  war  also  die,  dass  mau 
vom  Rhythmus  der  Poesie  oder,  wenn  wir  wollen,  vom  Rhythmus 
der  Vocalmusik,  die  ihrer  Stellung  nach  in  der  klassischen  Zeit, 
vor  der  Instrumentalmusik  prävalirte,  ausging.  Von  diesem  Stand- 
punct  aus  begann  man  mit  einer  Erörterung  der  ip  der  Poesie 
vorkommemlen  Silbengrössen,  sprach  zuerst  von  der  Natur  der 
CTOiX£>a  (lauge  und  kurze  Vocalc  und  Gonsonanten),  dann  von 
deren  Vereinigung  zur  Silbe  (Position),  und  erst  dann,  aber  nicht 
früher,  ging  inan  auf  die  „puOpoi“  ein.  Aristoxenus  tlieilt  uns 
einen  hierauf  bezüglichen  Satz  aus  den  Schriften  der  „naXaioi 
puOpiKOt“  mit.  Es  lehrten  nämlich  jene  alten  Meister:  uav  nd- 
Tpov  ttpoc  tö  perpoupevöv  ttuüc  Kai  rrt(puK£  Kai  Xefetai , tocre 
Kai  fi  cuXXaßfi  oütuic  äv  £xoi  npöc  töv  pu0pöv  tue  tö  pETpov 

TTpÖC  TÖ  |U£TpOÜjieVOV,  £i7T£p  TOIOÖTÖV  dcTtV  OIOV  p€Tp£lV  TÖV 
pu0pöv,  d.  Ii.  die  Silbe  verhalle  sich  zum  Rhythmus,  wie  das 
Maass  zum  Gemessenen , — sie  nahmen  also  die  Silbe  als  die 
rhythmische  Maasseinheit  an,  auf  welche  alle  Zeitgrössen  des 
Rhythmus  bezogen  werden  sollten.  Wir  sehen  hieraus,  dass  bei 
jenen  allen  bibäckaXoi  die  Rhythmik  und  Metrik  noch  ungetrennt 
waren.  Erst  Aristoxenus  ist  es,  welcher  die  Trennung  der  Rhyth- 
mik von  der  Metrik  vollzieht,  er  greift  jenen  Satz  der  Alten  als 
ungenügend  an  und  lehrt  statt  dessen:  nicht  die  Silbe,  sondern 
der  xpövoc  npilrroc  sei  die  Maasseinheil  des  Rhythmus. 

Was  uns  direct  aus  der  alten  rhythmisch-metrischen  Theorie 
überkommen  ist,  ist  sehr  gering.  Wir  haben  dahin  zu  ziehen, 
was  Arislophanes  in  jener  Stelle  der  Wolken  sagt,  in  welcher  er  das 
Tpiperpov  und  TETpöpeTpov  als  pe’Tpa,  den  „kot’  evöitXiov“  und 
„KOTa  bctKTuXov“  als  ßuöpoi  nennt.  Longin  in  einer  Zeit,  in  welcher 
die  Metrik  als  eine  besondere  Disciplin  der  Grammatiker  längst 
von  der  Rhythmik  getrennt  war,  glaubt  in  diesen  Worten  eine 
solche  auch  schon  zur  Zeit  des  Arislophanes  bestehende  Trennung 
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voraussetzen  zu  müssen.  Doch  lässt  er  unbeachtet,  dass  dort 
neben  den  ptxpa  und  puöpoi  als  Drittes  die  errr)  d.  i.  die  dacly- 
lisrheu  Hexamctra  genannt  sind.  Wir  dürfen  nur  dies  daraus 
schliossen , dass  man  den  Namen  pexpa  auf  die  KioXa  der  lyri- 
schen Compositioncn,  z.  B.  auf  die  Cnmposition  kut‘  ^vöttXiov 

_(d.  i.  aus  den  Reihen  ±)  und  das  kcix«  bdicruXov  eiboc 

(d.  i.  lyrische  Composilionen  aus  daclylischen  Telrapodieen)  nicht 
ausdehnte;  in  der  Thal  führt  auch  noch  bei  Späteren  dasjenige, 
was  wir  jetzt  in  solchen  Compositioncn  einen  Vers  nennen,  nicht 
den  Namen  „ptxpov“’,  sondern  ireptoboc.  Aber  jene  Termini: 
xpipexpov,  xtxpöpexpov,  köt’  4vottXiov,  Kaxä  baxTuXov  sind  hier- 
mit als  Termini  der  alten  Zeit  zu  registriren.  Nur  wenig  ist  es, 
was  wir  ausserdem  aus  den  Zeugnissen  dieser  Zeit  über  die 
rhythmisch-metrische  Terminologie  erfahren.  Die  Trias  der  Tacl- 
arten  und  das  Ethos  der  Rhythmen  unterscheidet  Plato;  Anderes 
finden  wir  hei  Aristoteles  und  bei  den  Komikern.  So  viel  können 
wir  festhallen,  dass  die  Termini  der  späteren  Metriker  grössten- 
theils  aus  der  classischen  Zeit  stammen,  dass  aber  auch  viele  alte 
Termini  (wie  xax’  4vöjxXiov,  kutü  bdxxuXov)  in  dem  vulgären 
Systeme  der  Späteren  verloren  gegangen  sind. 

Nicht  ohne  Wichtigkeit  ist,  dass  ein  Schüler  des  l'lalo,  der 
Sophist  und  Rhetor  Thrasymaclms  aus  Chalcedon1),  den  Versuch 
machte , die  rhythmisch-metrischen  Termini  aus  dem  Gebiete  der 
musischen  Kunst  auf  die  Rhetorik  zu  übertragen,  ihm  nachfol- 
gend reden  noch  die  spätesten  Rhetoren  von  nepiobot,  KihXa, 
KÖpuaia  und  dnoOecic,  suchen  für  die  oralorische  Prosa  die  pas- 
senden iröbec  und  ihre  ethische  Wirkung  zu  bestimmen,  den 
naiiuv,  den  bäiauXoc,  den  fapßoc  u.  s.  w.,  ja  sie  reden  sogar 
von  einem  cx*1Ma  kut’  dpciv  und  Kaxä  öeciv.  Das  alles  sind  ur- 
sprünglich Termini  der  musischen  Kunst;  sie  sind  in  dieser  lleber- 
traguug  auf  die  Rhetorik  treuer  bewahrt  als  in  dem  metrischen 
Kncheiridion  llephästions,  iu  welchem  sich  wenigstens  der  Ausdruck 
irepioboc  als  die  Einheit  mehrerer  KtöXa  nicht  gebraucht  findet; 
von  der  sicherlich  ebenfalls  ursprünglich  der  musischen  Kunst 
atigehörigeu  und  aus  dieser  iu  die  Rhetorik  angenommenen  Clas- 
sification der  Ttepioboi  in  die  acuvOeioc  oder  povÖKuuXoc  und  die 
cuvötTOi  d.  i.  biKwXoc,  TptKcuXoc,  TexpäKuuXoc  hat  sich  von  den  uns 


1)  Sunl. : Gpacupaxoc  Xa\Kr|h<Jvtoc , co<picxr)C,  öc  npiüxoc  ncplobov 
xul  küiXov  Kaitötitt  Kui  tüv  vOv  pr|TopiKf|C  xpönov  eicrpfocuxo. 
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vorliegenden  Metrikern  bei  Aristides  ein  letztes  Andenken  er- 
halten. 

§ 5. 

Aristoxenus.  Seine  Harmonik. 

Als  die  grösste  Autorität  unter  den  Schriftstellern  über  Musik 
galt  im  Alterthum  Arisloxenus.  Von  dem,  was  uns  aus  der  nach- 
folgenden Zeit  an  musikalischer  Litteratur  erhalten  ist.  besteht  mit 
Ausnahme  der  akustischen  Schriften  fast  Alles  in  Compilationen 
aus  Aristoxenus'  zahlreichen  Werken.  Ohne  Zweifel  nimmt  er 
in  der  Geschichte  der  wissenschaftlichen  Behandlung  der  musi- 
schen Kunst  die  hervorragendste  Stellung  ein  und  wir  haben  uns 
daher  mit  seiner  Persönlichkeit  näher  zu  beschäftigen,  um  so 
mehr,  als  man  für  die  Bcurthcilung  seiner  Doctrin  und  ihres 
Verhältnisses  zur  wirklichen  Kunst  noch  nicht  den  richtigen  Mass- 
stab gefunden  zu  haben  scheint. 

Er  war  in  Tarent  geboren  (Suid.  s.  v.  ’ApiCTÖEevoc),  einer 
Stadt,  in  der  seit  mehreren  Decennien  die  Pytbagoreer  Philolaus, 
Eurytus,  Archytas,  Archippus  und  Lysis  der  Philosophie  und  zu- 
gleich mit  ihr  der  musischen  Kunst  eine  Pllegstätte  gegründet 
hatten.  Sein  Vater  Sphintaros  (Diog.  Laert.  2,  20.  Sext.  Empir. 
c.  math.  6,  p.  356),  nach  Suidas  auch  Mnaseas  genannt,  wird 
mit  Dämon,  Phiioxenus,  Xenophilus  und  Aristoxenus  zu  den  aus- 
gezeichnetsten Musikern  gezählt  (Aeliau.  FI.  A.  2,  11).  Wie  die 
meisten  seiner  Kunstgenossen  führte  Sphintaros  ein  Wanderleben 
und  kam  hierbei  mit  den  hervorragendsten  Männern  seiner  Zeit 
in  Berührung  (Pint,  de  aud.  poet.  39;  de  gen.  Socr.  593;  Porphyr, 
ap.  Cyrill,  c.  Jul.  6).  In  Athen  hatte  er  mit  Sokrates  verkehrt 
(also  vor  399),  in  Theben  mit  Epaminondas  (also  zwischen  384 
und  362);  auch  mit  seinem  grossen  -Mitbürger  Archytas  scheint 
er  in  einem  näheren  Verkehr  gestanden  zu  haben.  Aristoxenus 
berief  sich  später  in  seinen  biographischen  Schriften  mit  Vorliebe 
auf  die  Berichte  über  das  Leben  dieser  Männer,  die  er  von  seinem 
Vater  empfangen  halle  (Mahne,  diatribc  de  Aristoxeno  p.  47). 
Sphintaros  selber  war  der  Lehrer  seines  Sohnes;  neben  ihm  un- 
terwies ihn  Lampros  aus  Erythrae,  derselbe,  den  Aristoxenus  zu- 
sammen mit  Dionysios  von  Theben , dem  Lehrer  des  Epaininon- 
das,  als  Vertreter  des  guten  alten  Stiles  preist.  Es  ist  fraglich, 
ob  Aristoxenus  diesen  ersten  Unterricht  in  seiner  Vaterstadt  er- 
hielt — nach  Suidas  scheint  ihm  seine  erste  musische  und  phi- 

Griecltische  Metrik  I.  i.  Aull.  <1 
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losophisclic  Bildung  in  Manlinea  zu  Theil  geworden  zu  sein. 
Vielleicht  halle  hier  sein  Vater  einen  zeitweiligen  Aufenthaltsort 
gefunden.  Aristoxenus  rühmt  die  Mantineer  als  Bewahrer  der 
alten  einfachen  Musik , als  Widersacher  der  geschmacklosen 
Neuerungen,  die  durch  die  attischen  Dithyrambiker  aufkamen  — 
Tyrtäus,  welcher  Plul.  inus.  21  erwähnt  wird,  ist  einer  von  diesen 
inantincischen  Künstlern ; die  Bräuche  und  Gesetze  der  Stadt  hat 
er  in  einem  eigenen  Buche  behandelt. 

Aus  dem  Peloponnes  wendet  sich  Aristoxenus  wiederum  nach 
Italien  zurück  und  wird  hier  mit  den  letzten  Vertretern  der  allen 
pythagoreischen  Schule,  mit  dem  Thraker  Xenopltilus  aus  Chalkis  und 
den  Phlyasiern  Phauton,  Echekrales,  Polymnastus,  Diokles  bekannt, 
die  zusammen  in  llhegium  eine  Zufluchtsstätte  vor  den  Verfolgungen 
gefunden  hatten , namentlich  wurde  Xcnophilus,  mit  dem  er  auch 
in  Athen  zusammen  gelebt  hat,  sein  Lehrer  und  Freund  (Malme 
p.  21.  33.  115).  Dies  ist  die  zweite  Enlwickelungsperiode  des 
Aristoxenus.  Im  Gegensätze  zu  den  blossen  Technikern  bestand 
bei  den  Pythagoreern  ein  eigentliches  wissenschaftliches  Studium 
der  musischen  Kunst,  aus  der  Musik  war  ein  bestimmtes  philo- 
sophisches System  hervorgegangen  und  Philosophie  und  Musik 
bildeten  eine  untrennbare  Einheit.  Dieser  innige  Zusammenhang 
bleibt  fortwährend  das  Grundprincip  für  Aristoxenus,  das  er  auch 
in  der  peripatetischen  Schule  nicht  verleugnet  hat.  Bei  den  Py- 
thagoreern aber  wurde  die  bereits  in  Manlinea  begründete  Hielt* 
tung  des  Aristoxenus  auf  das  Alte  und  Klassische  in  der  musi- 
schen Kunst  und  sein  feindlicher  Gegensatz  gegen  die  Neuerungen 
seiner  Zeit,  gegen  das  Spielen  mit  üppigen  und  mannigfachen 
Formen  noch  stärker  befestigt. 

In  den  letzten  Jahren  vor  Alexanders  Thronbesteigung  finden 
svir  den  Aristoxenus  wieder  im  Peloponnes.  Er  hielt  sich  damals 
in  Korinth  auf,  wo  er,  wie  er  selber  erzählt,  mit  dem  hier  seit 
343  im  Exil  lebenden  Tyrannen  Dionysius  verkehrte  und  sich 
öfters  von  ihm  die  Geschichte  von  Dämon  und  Phinlias  erzählen 
liess,  die  er  iu  seine  Schrift  von  den  Pythagoreern  aufiiahm 
(Aristox.  ap.  Jambl.  bei  Mahne  p.  35).  % 

Die  Blüthezeil  des  Aristoxenus  datirt  Suidas  von  dem  An- 
fänge der  Hegierungszcil  Alexanders.  Hiermit  begann  iu  der 
Thal  seine  dritte  und  einflussreichste  Entwickelungsperiode.  Es 
war  dieselbe  Zeit,  wo  Aristoteles  sich  vom  Hofe  zu  Pella  zum 
zweitenmal  nach  Athen  begab  (335),  um  hier  fast  bis  zum  Ende 
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seines  Lebens  dreizehn  Jalire  hindurch  als  Lehrer  im  Lyreum 
zu  wirken.  Dem  Kreise  seiner  Schfder  schloss  sich  Aristoxenus 
an  und  wurde  aus  einem  Pythagorcer  ein  Peripatetiker.  In  der 
Schule  des  Aristoteles  gewann  er  jene  Vielseitigkeit,  die  ihn  wie 
seinen  Meister  und  die  übrigen  Peripatetiker  auszcichnet:  er  ist 
Philosoph,  Historiker,  beschäftigt  sich  mit  Politik,  mit  Pädagogik, 
mit  Physik;  er  ist  Musiker,  der  die  Geschichte  und  wissenschaft- 
liche Theorie  der  Kunst  behandelt  und  zugleich  für  die  ethische 
Bedeutung  derselben  das  innigste  Interesse  hat.  An  iilterarischer 
Fruchtbarkeit  kann  er  mit  jedem  der  Peripatetiker  wetteifern, 
denn  Suidas  gibt  die  Zahl  seiner  Bücher  auf  453  an.  Von  Aristo- 
teles rührt  aber  auch  die  Nüchternheit  und  Klarheit,  der  bilder- 
lose Stil  und  der  Gegensatz  zu  aller  Phantasterei,  wodurch  er 
sich  nunmehr  von  seinen  früheren  Lehrern,  den  Pythagoreern, 
streng  unterscheidet.  Auch  bestimmte  philosophische  Grundprin- 
cipien  seines  Lehrers  hat  er  geradezu  auf  sein  musikalisches 
System  übertragen,  dennoch  blich  er  manchen  Dogmen  der  Py- 
thagoreer  getreu , welche  von  Aristoteles  und  den  übrigen  Peri- 
patetikern  bekämpft  wurden. 

Die  Titel  seiner  Werke  sind  von  Mahne  (Diatribc  de  Aristo- 
xeuo)  und  Osann  (Anecdolum  Bomanum  p.  301  IT.),  doch  nicht 
ganz  vollständig  zusammengestelll  worden.  Es  sind  folgende: 

I.  Vermischte  Schriften. 

1.  cuppliawv  wropvripdiTuuv  wenigstens  IG  Bücher.  Photius 
hibl.  p.  176;  Porphyr.  257. 

2.  icroptKct  ÜTTO|ivf||iaTa.  Diog.  Laert.  9,  40. 

3.  tu  Kaiöi  ßpaxü  U7Topvf|paia.  Athen.  14,  p,  MO  F„ 

Ohne  weitern  Zusatz  citirt  Plularch  iv  ÜTropvf||iaciv 
’ApiCToEevcioic  Alex.  M.  p.  666  = symp.  quaest.  I,  6.  p.  623  E. 

4.  Ta  CTTopdbriv.  Diog.  Laert.  I,  107. 

5.  cuTKpiceujv  mehrere  Bücher.  Lih.  I hei  Athen.  14,  631. 

6.  cüppiKTCt  cupnoTiKÜ.  Vgl.  S.  51  ff. 

II.  Philosophische  und  historische  Schriften. 

7.  ttoXitikiLv  vöpuiv  mindestens  8 Bücher.  Athen.  14,  648  D. 

8.  tu  MavTtvtuiv  !0r|.  Pliaedr.  de  nat.  deor.  p.  23  Petersen. 
Osann,  Anecil.  Horn.  p.  305. 

9.  natbeuTiKiLv  vöpuuv  mindestens  10  Bücher.  Ammon,  aibuue 
und  alcxOvr).  Diog.  L.  8,  15. 

3* 
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10.  TTu0aTOptKa\  dtrotpacetc.  Osann,  I.  I.  306. 

11.  Btoi  dvbptiv.  Mahne  20,  75.  Ilieronvni.  de  vir.  illustr. 
prooem.  ap.  Osann,  p.  304.  Daraus  werden  einzeln  er- 
wähnt: TTuöorfoptKÖc  ßioc,  ’Apxütou  ßioc,  CuuKpaTouc  ßioc, 
TTXdTwvoc  ßioc,  TeX^cTou  ßioc. 

III.  Geschichte  der  musischen  Kunst. 

12.  trepi  xpafiuboTrotiltv  mehrere  Bücher;  das  erste  erwähnt  von 
Ammon,  s.  v.  ^uec0ai. 

13.  tü  Trepi  aOXrimiv.  Allicn.  14  . 634  D. 

14.  trepi  pouciKtic  mehrere  Bücher;  lib.  I erwähnt  von  Blut,  de 
iiius.  15;  lib.  IV  Athen.  14.  619  1).  Wahrscheinlich  gehört 
hierher  auch  das  Citat  4v  Tili  beuxe'pw  Tihv  pouciKtüv  Blut, 
de  inus.  17  und  4v  tote  icxopiKotc  Blut.  inus.  16. 

15.  TTpatibapavTeiujv  mehrere  Bücher;  lib.  I Osann,  Anerdot. 
Rom.  p.  5.  302.  Harpocr.  s.  v.  Moucaioc. 

IV.  Theorie  der  musischen  Kuust. 

16.  Trepi  äpxtöv.  Lib.  I ist  erhalten. 

17.  dppovtKwv  cxotxeiwv.  Lib.  I und  II  erhalten. 

18.  rrep'i  peXotroiiac , in  mehreren  Büchern.  Lib.  IV  rilirt  von 
Borphyr.  298. 

19.  Trepi  tövujv.  Borphyr.  ad  Btol.  255. 

20.  böEai  dppoviKujv  vgl.  S.  44. 

21.  pu0piKiiiv  CTOixticuv,  wie  es  scheint  in  3 Büchern;  der  An- 
fang von  lib.  II  erhalten. 

22.  trepi  xpövou  trpwTou  vgl.  S.  60. 

23.  trepi  opydvuJV,  Ammon,  s.  >.  KtOaptc.  Auch  unter  dem  Ti- 
tel: xd  trepi  aiiXwv  Kat  öpydvujv.  Athen.  14  , 634  D. 

24.  trepi  auXwv  Tpr|ceuic,  in  mehreren  Büchern.  Lih.  I Athen. 
14.  634  F. 

25.  Trepi  xpaftKric  öpxBceaic,  in  mehreren  Büchern.  Elym. 
Magn.  s.  v.  cucivvtc. 

26.  trepi  pouctKrjc  aKpoacewc.  Schol.  Blat.  ap.  Mahne.  111. 
Unsicher  trepi  dpiOptiTiKrjc  Mahne  109. 

Wir  beginnen  mit  den  technischen  Schriften. 

Die  Theorie  der  Harmonik  (dppovtKri  trpaTpareia , f) 
trepi  tö  fippoepevov  TrpaTpaxeia)  hat  Arisloxenus  in  zwei  um- 
fasendens  Werken  behandelt,  zuerst  in  einem  übersichtlichen 
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Grundriss  unter  dem  Titel  irepi  äpxwv  oder  vielleicht  irepi  äp- 
Xu*v  äppoviKÜJV , sodann  in  einer  grossem  Schrift , den  croixeia 
appoviK«.  Von  jenem  ist  uns  das  erste,  von  dieser  das  erste 
und  zweite  Buch  erhalten.  In  den  Handschriften  führen  diese 
Bücher  folgende  Titel: 

‘AppoviKiiv  CTOixciuJV  o stall  TTcpi  äpxwv  a , 

‘AppovtKwv  CTOixtimv  ß statt  'ApuovtKÜiv  croixtiwv  a' , 

'AppovtKiiv  CTOixtiwv  f statt  'AppoviKiöv  croixtiwv  ß' , 
und  man  ist  demzufolge  bis  jetzt  in  dem  (flauheil,  dass  die  drei 
Bücher  einem  einzigen  Werke,  nämlich  den  Stoicbeia,  angehören. 
Wir  werden  naehweisen,  dass  die  Titel  der  Handschriften  fehler- 
haft und  in  der  angegebenen  Weise  zu  verändern  sind.  Der 
Fehler  beruht  auf  dem  Untergänge  der  folgenden  Bücher  irepi 
äpxwv,  der  bereits  in  das  fünfte  Jahrhundert  zu  setzen  ist.  Denn 
schon  Proclus  ad  Plat.  Tim.  III.  p.  192  ritirt  das  uns  erhaltene 
erste  Buch  der  dpxol  als  irpüüroc  Tijc  dppoviKfjc  croixtiwctwc.  ’) 
Anders  dagegen  die  älteren  Schriftsteller.  Claudius  Didymus  aus 
der  Zeit  Ncro’s,  der  dem  Aristoxenus  noch  um  400  Jahre  näher 
steht  als  Proclus,  nennt  in  seiner  Schrift  über  den  Unterschied 
der  Pythagoreer  und  Aristoxcneer,  Porphyr,  ad  Ptol.  p.  211,  die 
Einleitung  des  jetzt  sogenannten  zweiten  Buchs  der  Stoicbeia 
„npoolpiov  toö  npuirou  Ttöv  äppoviKÜiv  croixtiwv“  und  auch 
Porphyrius  aus  der  Zeit  des  Diocletiau  citirt  dasselbe  Buch  als 
irpüiroc  twv  äppovixwv  croixtiwv  Porphyr.  I.  1.  p.  297  (vgl. 
Aristoxen.  Harm.  p.  45,  5)  und  führt  dagegen  das  jetzt  soge- 
nannte erste  Buch  als  „wpwroc  TTtpi  äpxwv“  an,  ibid.  p.  250 
(vgl.  Aristox.  Harm.  p.  14,18).  Ausserdem  berichtet  Porphyrius 
ad  Ptol.  p.  258,  Aristoxenus  sei  von  einigen  seiner  Nachfolger 
deshalb  getadelt  worden,  weil  er  seine  CTOixtia  «ppoviKa  nicht 
mit  der  Lehre  vom  Tone,  sondern  mit  den  Tongeschlechtern  be- 
gonnen habe;  hieraus  folgt,  dass  auch  bei  diesen  „Nachfolgern 
des  Aristoxenus“  das  jetzt  vermeintliche  zweite  Buch  der  Stoicbeia 
als  Anfangsbuch  der  Stoicbeia  galt,  dass  dagegen  das  jetzt  sogc- 
nanutc  erste  Buch  der  Stoicbeia  damals  einen  andern  Titel  führte. 
Denn  jenen  Tadel  konnten  sie  nur  dann  aussprechen,  wenn  in 
den  ihnen  vorliegenden  Exemplaren  der  Stoicheia  das  jetzt  soge- 
nannte zweite  Buch  derselben  den  Anfang  bildete:  in  diesem 

1 1 Den  Namen  croixetuicic  für  crotxtia  führt  auch  die  musikalische 
Schrift  der  Ptolemais  Kyrenaika,  Porphyr,  ad  Ptol.  207. 
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Buche  laamlicli  fängt  Aristoxenus  in  der  That  seine  Betrachtung 
der  harmonischen  Elemente  mit  den  Tongeschlechtern  an  und  er- 
klärt, dass  cs  nicht  nöthig  sei,  über  die  Natur  des  Tones  zu 
reden;  wäre  damals  das  jetzt  sogenannte  erste  Buch  zu  den 
Sloichcia  gezählt  worden,  so  würde  der  Tadel  ganz  unsinnig  sein, 
da  hier  abweichend  von  den  Sloichcia  in  der  gewöhnlichen  Weise 
mit  der  Betrachtung  des  Tones  begonnen  wird,  also  gerade  so, 
wie  es  jene  Nachfolger  des  Aristoxenus  verlangen. 

Aber  nicht  bloss  Uidymus,  nicht  bloss  jene  Tadler  des  Ari- 
stoxenus und  l'orphyrius,  sondern  auch  Aristoxenus  selber  gibt 
an,  dass  das  zweite  und  dritte  Buch  einem  ganz  andern  Werke 
augehören,  als  das  erste.  Er  stellt  nämlich  in  dem  jetzt  soge- 
nannten ersten  Buche  p.  28  die  „CTOixeia“  als  ein  noch  abzu- 
fassendes Werk  hin,  in  welchem  er  einzelne  Puncte  ausführlicher 
erörtern  wolle,  und  kann  also  jenes  erste  Buch  nicht  unter  den 
Stoicheia  begriffen  buben.  Der  von  l'orphyrius  angeführte  Titel 
Ttepi  dpxüiv  scheint  sich  in  dem  sinnlosen  tüiv  dpxwv  der  Hand- 
schriften am  Ende  des  ersten  Buches  erhalten  zu  haben:  das 
Wort  bildete  vermuthlich  einen  Thcil  der  den  Titel  wiederholen- 
den Ucbcrsehrifl  des  uns  verloren  gegangenen  folgenden  Buches 
und  ist  aus  dieser  Steile  in  die  ohnehin  verstümmelte  letzte  Zeile 
des  Textes  gekommen.  Der  denkende  Leser  kann  zu  demselben 
Itesultate  aber  auch  schuii  aus  einer  genauen  Betrachtung  des 
Inhalts  der  Bücher  gelangen.  Von  den  Einleitungen  abgesehen, 
enthalten  nämlich  die  zwei  letzten  Bücher  zusammen  denselben 
Stoff,  welcher  im  ersten  Buche  enthalten  ist,  und  zwar  genau  in 
derselben  Ordnung,  bloss  die  Behandlung  ist  verschieden.  Eol- 
geude  Tabelle,  welche  diesen  Parallelismus  darslelll,  möge  zu- 
gleich als  Inhaltsangabe  der  drei  Bücher  dienen. 


Lib.  1. 

Lib.  II.  111. 

TTtpl  <|)U)vf|C  Klvr|C£UIC  . . 

"Opoc  Kat  biuip^ceic  bta- 
CTfipaxoc  Kai  cucTt'lpa- 
TOC  . . 

p.  3,  5 — 15,  ‘22 
p.  15,  23  — lü,  GO 

1 p.  44,  15  Tä  irepi 
1 qiuivgc  KTX.  Ö1T0- 
| Xtpnüvuipev. 

r^vi) 

p.  19,  17  — 17,  29 

p.  41,  21  — 44,  27 

TTcpi  cup<pinvuiiv  .... 

p.  17,  HO  — 21,  l'J 

p.  44,  28  — 44.  35 

Tovtaia  ötacTrpiaTa  . . . 

, Ai  tüiv  tevüiv  btaqiopai 

p.  21,  20  — 21,  31 

p.  45,  35  — 46,  18 

ööcv  rivovTat  .... 
TTfpt  toö  iruKvoü  Kat  tüiv 

p.  21,  32  — 24,  2 

p.  46,  19  — 60,  14 

| xP°wv 

p.  24,  2 — 27.  14 

p.  50,  15  — 52,  31 

! TTtpl  toö  tEöc 

p.  27,  15  — 29  (in. 

p.  52,  35  — 74  fiu. 
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Dass  ein  Schriftsteller  denselben  Gegenstand  in  zwei  ver- 
schiedenen Werken  behandelt,  das  eine  Mal  kurz  und  übersicht- 
lich, das  andere  Mal  ausführlicher , ist  ganz  und  gar  nicht  auf- 
fallend; aber  unerhört  würde  es  sein,  wenn  dies  in  einem  und 
demselben  Werke  geschehen  wäre.  Dass  dies  letztere  auch  bei 
Aristoxcnus  nicht  der  Fall  ist,  zeigt  auch  die  der  ausführlicheren 
Fassung  p.  30 — 34  vorausgeschicklc  Einleitung;  sic  schliessl  näm- 
lich mit  den  Worten:  & ptv  oüv  TTpobitXöoi  nc  av  nepi  Trjc 
üppoviKf|C  KdXoupt'vric  TTpafpareiac  extböv  £cti  TaOta.  pt’XXovTtc 
b‘  £mx£iptiv  Tr)  nepi  Ta  ctoixeia  irpaYMaieia  bei  TTpobiavoTiönvai 
ktX.  An  dieser  Stelle  also  will  Aristoxenus  seiner  eigueN  Aus- 
sage zufolge  die  Sloichcia  beginnen;  also  das  vorausgehende  erste 
Duell  rechnet  er  nicht  zu  den  Stoieheia. 

Die  dpxai,  d.  h.  die  Grundzüge  der  Harmonik,  denen  wir 
hiermit  ihren  alten  richtigen  Titel  zurückgeben,  sind  nicht  bloss 
früher  als  die  Stoieheia  geschrieben  (vgl.  Aristox.  p.  28),  sondern 
überhaupt  eine  der  frühesten  Schriften  des  Aristoxenus  über  die 
Theorie  der  musischen  Kunst.  Denn  am  Schlüsse  der  Einleitung 
p.  8 wird  die  Abfassung  von  Werken  über  die  übrigen  Disciplinrn 
der  musischen  Kunst  (Rhythmik,  Organik,  Orchestik  u.  s.  wr.)  noch 
in  Aussicht  gestellt.  Eine  historische  Schrift  über  die  bö£ai  ap- 
uovikiJüv  , auf  die  sieb  Aristoxenus  in  den  dpxai  öfters  bezieht, 
war  ihrer  Abfassung  vorausgegangen;  aber  vielleicht  wurden  beide 
Schriften  zusammen  herausgegeben.  Sn  erklärt  sich,  weshalb 
Aristoxenus  jene  Schrift  über  die  Ansichten  der  Uarmouiker  mit 
den  Worten  iv  Tote  IgirpocOev  cilirt,  p.  2.  5.  (i.  7.  Er  halte 
dort  die  Schriften  seiner  Vorgänger  beleuchtet  und  als  höchst 
lückenhaft  und  ungenügend  hiugestcllt  und  somit  die  Nolli Wendig- 
keit, ein  die  gesammtc  Harmonik  umfassendes  System  darzustcllrn, 
nachgewiesen.  Hier,  in  der  darauf  folgenden  technischen  Schrill, 
den  Arrhai,  macht  er  den  ersten  Versuch,  die  einzelnen  Punclc 
der  Harmonik  gegenüber  der  Oberflächlichkeit  seiner  Vorgänger 
in  aller  Vollständigkeit  darzulegen;  es  soll  dies  Werk  aber  weiter 
nichts,  als  eben  nur  eine  empirische  Darlegung  des  gcsammleu 
Stoffes  sein,  die  philosophische  Begründung  des  Empirischen  be- 
hält er  sich  für  ein  später  zu  schreibendes  Werk,  die  Stoieheia, 
vor.  Daher  ist  unsere  Schrift  noch  vorwiegend  polemischer  Natur: 
es  handelt  sich  darum,  die  Discipliu  der  Harmonik  aus  ihrer  bis- 
herigen Beschränkung  auf  ein  dürftiges  Gebiet  zu  befreien  und 
ihr  das  zu  vindiciren,  was  ihr  gehört.  Nach  einer  kurzen  Ein- 
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leitung,  die  das  Verhältniss  der  Harmonik  zu  den  übrigen  musi- 
schen Künsten  bestimmt  und  auf  die  Unvollsländigkeit  der  bis- 
herigen Bearbeitungen  hinweist,  gibt  er  zunächst  eine  L'ebcrsieht 
aller  in  der  Harmonik  zu  behandelnden  Puncte,  p.  3 — 8,  Dann 
folgt  die  Ausführung  derselben,  überall  mit  Polemik  gegen  die 
Harmoniker  und  Organiker.1)  Hiervon  sind  aber  nur  die  in  der 
obigen  Tabelle  angegebenen  acht  Kapitel,  mit  denen  das  erste 
Buch  abschloss,  auf  uns  gekommen;  die  folgenden  uns  verlorenen 
Bücher  enthielten  die  Erörterung  «ler  einfachen  und  zusammen- 
gesetzten biac-ninata,  der  aus  ihnen  gebildeten  cucTrjiicrra,  die 
pi£ic  der  Tongcschlechter,  die  Lehre  von  den  <p0ÖTTOi  der  ein- 
zelnen Systeme,  die  Touregionen  (töttoi),  die  dreizehn  Trans- 
positionslouarten  (tövoi)  — denn  alle  diese  Kapitel  sollen  zufolge 
der  p.  5 IT.  angegebenen  Inhaltsübersicht  in  den  dpxou  behandelt 
werden.  Hinweisungen  auf  diese  späteren  Partiten  finden  sich 
]).  5 und  23.  Die  Lehre  von  der  Melopftie  war  ausgeschlossen. 
Was  uns  die  Schrift  interessant  macht,  sind  besonders  die  cinge- 
streuten  historischen  Notizen  und  die  Angaben  über  den  Gebrauch 
einzelner  Tonweisen  p.  19,  über  den  Umfang  der  Instrumente 
p.  23  u.  s.  w.,  die  in  den  streng  dogmatischen  ctoixck*  viel  sel- 
tener sind.  Etwas  wirklich  Neues  aber  hat  Aristoxenus  nicht  ge- 
geben, wie  schon  Adrastus  ap.  I’rocl.  ad  Tim.  192  bemerkt;  denn 
alle  einzelnen  Puncte  seiner  Schrift  sind  Sätze,  die  in  den  Kunst- 
schulen der  klassischen  Zeit  grüsstentheils  ganz  in  derselben  Weise 
in  der  mündlichen  Tradition  den  Schülern  mitgetheilt  wurden. 
Jene  Schulkategorieen  sind  ziemlich  äusscrlicher  Natur;  denn  auf 
das  eigentliche  Wesen  der  Kunst  gehen  sie  nicht  ein,  sondern 
setzen  durchweg  das  Versländniss  der  künstlerischen  Praxis  voraus. 
Wir  können  dem  Aristoxenus  nicht  nachrühmen,  dass  er  seinen 
Gegenstand  in  der  Tliat  allseitig  und  geistvoll  erfasst  hätte:  ihm 
gebührt  nur  das  Verdienst,  jene  traditionellen  Schulkategorieen 
zum  ersten  Male  vollständig  und  in  einer  klaren  und  verständigen 
Weise  schriftlich  dargestellt  zu  haben.  Wegen  ihrer  übersicht- 
lichen und  kurzen  Darstellung  gewährten  die  äpxai  den  späteren 
Epitomaloren  eine  erwünschte  Quelle  für  ihre  Kxcerpte;  die  bar- 


1)  Die  Reihenfolge  des  Inhaltsverzeichnisses  und  der  Ausführung 
weicht  oft  von  einander  ah;  wir  haben  deshalb  aber  keine  Korruptio- 
nen oder  Umstellungen  vorauszuactzen;  in  den  Stoichcia  findet  sich  eine 
ähnliche  Ungleichmässigkeit  zwischen  dem  Inhaltsverzeichnisse  und  der 
Ausführung. 
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manische  Partie  in  der  Architektur  des  Vitruv  und  im  Anonymus 
de  musica  ist  völlig,  daraus  abgesrhrieben. 

Hie  Abfassung  der  harmonischen  Stoicheia  ist  schon  in 
den  dpxou  p.  28  in  Aussicht  gestellt,  aber  sie  sind  wohl  schwer- 
lich unmittelbar  nach  jenem  kürzeren  Werke  herausgegeben.  Vor 
ihrer  Herausgabe  müssen  vielmehr  Gegenschriften  gegen  die  dpxcii 
erschienen  sein,  gegen  die  sich  Aristoxenns  in  den  cTOixtia  zu 
vertheidigen  Gelegenheit  findet..  Zudem  wird  es  sich  späterhin 
als  wahrscheinlich  hcrausstellen , dass  Aristoxenus  zwischen  den 
dpxcti  und  croixeia  die  Bücher  ittpi  peXoirotiac  herausgegeben 
hat.  Der  Stoff  der  harmonischen  Wissenschaft  war  in  den  dpxat 
dargclcgl;  nunmehr  sollte  der  positive  Inhalt  des  ganzen  Gebietes 
philosophisch  begründet  werden.  Schon  das  Proömium  bezeichnet 
diesen  neuen  Standpunct.  Nach  einer  interessanten  Erzählung 
von  der  verschiedenen  Lehrmethode  des  Plato  und  Aristoteles  stellt 
Aristoxenus  die  Forderung  hin,  dass  Zweck  und  Umfang  einer 
Disciplin  gleich  am  Anfang  scharf  bestimmt  werden  müsse:  die 
Wissenschaft  der  Harmonik , sagt  er,  — und  dies  ist  für  die  rich- 
tige Würdigung  des  aristoxenisrheu  Standpuncles  vorzugsweise  zu 
berücksichtigen  — hat  keinen  praktischen  Zweck;  sie  soll  keine 
Gompositionslehre,  keine  Unterweisung  für  Virtuosen  sein,  sondern 
sie  ist  eine  rein  theoretische  Disciplin,  die  das  thatsächlich  Ge- 
gebene in  seiner  Notbwendigkeit  erkennen  lehrt.  Wir  haben  einen 
empirischen  Stoff,  aber  er  ist  nach  inneren  Gesetzen  gestaltet, 
deshalb  bedarf  es  sowohl  der  empirischen  Beobachtung  (<xKof|, 
aic6r)cic),  wie  der  rein  logischen  Deduction  (btdvoia).  Hieraus 
folgt  die  Methode  der  Untersuchung  p.  33  ff. , p.  43  ff.  Bei  der 
Bestimmung  des  Inhalts  kommt  es  darauf  an,  das  Mannigfaltige 
unter  einheitliche  Kalegoricen  zu  bringen,  und  so  werden  hier 
denn  sieben  Haupttheile  der  Harmonik  gesondert während  in  den 
Archai  eine  losere  Aneinanderreihung  des  Stoffs  genügte.  Die 
Haupttheile  sind:  1)  die  Tongeschlechter;  2)  die  Intervalle;  3)  die 
Töne;  4)  die  Systeme,  d.  h.  die  Quarten-,  Quinten-  und  Octaven- 
gatlungen;  5)  die  Transpositionstonarten;  6)  die  Metahole;  7)  die 
Melopöie.  Diese  Ordnung  blieb  traditionell  für  die  späteren  Bear- 
beiter, nur  dass  diese  dem  dritten  Abschnitte,  der  Lehre  von 
den  Tönen,  die  erste  Stelle  gaben  und  also  hierin  den  Kritikern 
der  aristoxenischen  Stoicheia  folgten,  von  denen  Porphyr,  ad  Ptol. 
p.  258  berichtet.  , 
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Wie  sich  nun  aber  im  Fortgange  des  Werkes  die  einzelnen 
Capitel  jenen  Haupttheilen  unlerordneten,  können  wir  nicht  mehr 
erkennen:  wir  besitzen  in  den  beiden  erhaltenen  Itüchern  der 
Stoicheia  nur  die  Ausführung  der  Lehre  von  den  Tongeschlechteru 
und  Intervallen,  und  diese  beiden  Puncte  werden  in  steter  Ver- 
bindung behandelt,  so  dass  im  Fortgange  der  logischen  Bedurlion 
bald  von  den  Tongeschlechtern , bald  von  den  Intervallen  die  Rede 
ist,  in  derselben  Aufeinanderfolge  der  einzelnen  Puncte  wie  in 
den  Arcliai.  Wenn  nun  in  den  beiden  ersten  Büchern  der  Sloi- 
cheia  dieselben  Puncte  enthalten  sind,  wie  in  dem  ersten  Buche 
der  Arcliai,  so  ist  das  wohl  nicht  zufällig:  vielleicht  entsprachen 
immer  zwei  Bücher  der  Stoicheia  einem  einzigen  der  Arcliai.  I)er 
Umfang  des  Werkes  scheint  sehr  bedeutend  gewesen  zu  sein,  denn 
die  Lehre  von  den  Intervallen  ist  mit  dem  zweiten  Buche  noch 
lange  nicht  abgeschlossen,  sondern  wurde  in  den  folgenden  fort- 
gesetzt (die  Lehre  von  den  rationalen  und  irrationalen,  von  den 
einfachen  und  zusammengesetzten  Intervallen).  Wenn  Arisloxenus 
in  der  Rhythmik  p.  294  {vgl.  p.  29(5.  281.  282)  Citalc  aus  den 
biacTripomKä  ctoixtia  bringt,  so  sind  darunter  eben  die  Bücher 
der  harmonischen  Stoicheia  verstanden,  welche  von  den  biacTtj- 
para  handeln. 

Schon  aus  dem  Angeführten  ergibt  sich,  dass  die  Art  und 
Weise,  in  welcher  Arisloxenus  eine  Logik  der  griechischen  Har- 
monik gibt,  für  uns  eine  im  Verhältniss  zu  dem  Umfange  der 
Bücher  nur  geringe  Ausbeute  liefert.  Wir  möchten  Thatsachen 
erfahren,  aus  denen  wir  bei  dem  Mangel  musikalischer  Kunst- 
denkmäler das  Wesen  der  griechischen  Musik  reconstruiren  könn- 
ten. Aber  Arisloxenus  giebl  solcher  Thatsachen  nur  äussersl 
wenige;  er  ist  hier  ein  Philosoph  der  abstractesten  Art,  der  sich 
in  logische  Operationen  mit  den  allereiufachsten  musikalischen 
Begriffen,  mit  den  allertrivialsteu  Elementen  verlieft  hat.  Könn- 
ten wir  nicht  die  hohe  Bedeutung,  welche  die  musische  Kunst 
im  («esammlbewusstsein  der  griechischen  Nation  cinnahm,  wir 
w Orden  kaum  begreiflich  linden , w ic  die  hervorragendsten  Deuker 
in  Speculationcn  dieser  Art  ihre  Befriedigung  linden  konnten. 
Fast  die  ganze  Intervallenlehre , soweit  sie  uns  erhalten  ist,  han- 
delt Tccpi  toü  d£rjc  und  dieser  Abschnitt  umfasst  einen  Thcil  des 
ersten  Buches  und  das  ganze  zweite:  dieser  weite  Baum  ist  mit 
nichts  Anderem  angefüllt,  als  mit  dem  Nachweise,  dass  innerhalb 
eines  Tetrachords  (einer  Quarte)  gewisse  Toninlervalle  aufeinander 
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folgen  können,  andere  aber  niclil:  z.  II.  ein  llalbton,  ein  Ganzion, 
ein  Ganzton,  — oder  ein  llalbton,  ein  llalbton,  eine  kleine  Terz, 
— oder  ein  Viertelston,  ein  Viertelsinn,  eine  grosse  Terz,  — 
aber  nicht  ein  llalbton,  eine  kleine  Terz,  ein  llalbton  n.  s.  w. 
Wir  haben  freilich  festzn halten,  dass  nur  die  von  Aristoxenus  ge- 
statteten Tonfolgen  in  der  Praxis  der  griechischen  Musik  vorkamen, 
die  von  ihm  abgewiesenen  Fälle  nicht  — aber  die  logischen  De* 
ductionen  hierfür,  die  aus  bestimmten,  bereits  erwiesenen  musi- 
kalischen Sätzen  entnommen  sind,  wie  z.  B.  dem,  dass  die  Quinte 
um  einen  Ganzton  grösser  ist  als  die  Quarte,  hätte  er  uns  er- 
sparen können. 

Neben  den  genannten  Werken  über  Harmonik  wird  nun  noch 
eine  Schrift  über  die  Melopöic  citirt , welche  mindestens  vier 
Bücher  umlässt  haben  muss;  denn  aus  dem  vierten  Buche  der- 
selben führt  Porphyr,  ad  Ptol.  p.  298  eine  Stelle  an , welche  sich 
auf  die  Akustik  im  pythagoreischen  Sinne  bezieht.  Da  Aristoxenus 
in  der  Bhythmik  die  -Bücher  seiner  harmonischen  Sloicheia, 
welche  von  den  Intervallen  handeln,  unter  dem  hesondern  Titel 
CTOixeia  biacrrmcmicd  citirt,  so  könnte  mau  vermulben,  dass 
auch  diese  Bücher  rttpi  ptkoTroiiac  ein  Theil  der  harmonischen 
Sloicheia  seien;  indess  führt  uns  das  Verhältniss  der  dpxai  zu 
den  harmonischen  Sloicheia  zu  einer  andern  Ansicht.  Wie  wir 
aus  dem  Inhaltsverzeichniss  beider  Werke  ersehen,  war  nicht  in 
dem  ersteren,  wohl  aber  in  dem  letzteren  die  Melopöie- als  Schluss 
der  harmonischen  Wissenschaft  behandelt.  Die  einzelnen  Ab- 
schnitte beider  Bücher  stehen  einander  durchaus  parallel  und 
folgen  in  derselben  Ordnung  aufeinander;  in  dem  einen  werden 
die  empirischen  Thatsachen  vorgetragen,  in  dem  andern  wird 
ihre  logische  Begründung  gegeben.  Bloss  der  Melopöie,  welche 
den  Schluss  der  harmonischen  Sloicheia  bildete,  stand  in  den 
dpxcii  kein  analoger  Abschnitt  zur  Seite,  und  so  wird  es  denn 
wahrscheinlich,  dass  Aristoxenus,  nachdem  er  die  dpxai  heraus- 
gegeben. den  hier  fehlenden  Abschnitt  von  der  Melopöie  in  dem 
gleichnamigen  Werke  nachlieferte,  um  alsdann  in  den  harmonischen 
Sloicheia  sowohl  den  in  den  Archai,  wie  den  in  den  Büchern  von 
der  Melopöie  empirisch  dargeleglen  Stoff  nach  seinen  logischen 
Seiteu  zu  behandeln. 
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§ 6. 

Aristoxenus’  Rhythmik  und  Metrik. 

In  der  Einleitung  zu  den  Archai,  p.  8,  verspricht  Arisloxe- 
nus,  die  übrigen  Disciplinen  der  musischen  Kunst  späterhin  in 
slclhstämligcn  Srhriflen  zu  behandeln.  Von  diesen  sind  die  ctot- 
Xtia  puOgiKÜ  nachweislich  früher  als  die  harmonischen  Stoicheia 
geschrieben,  welche  in  ihnen  mehrfach  ritirt  werden.  In  der  dem 
Mittelalter  überkommenen  Sammlung  der  Uebcrreslc  antiker  Schrift- 
steller über  die  musische  Kunst  bat  sich  auch  ein  Theil  der 
rhythmischen  Stoicheia  des  Aristoxenus  erhalten.  Johann  Daptista 
Donius  fand  sie  in  dem  vatieanischeu  Codex  der  Musiker  und  halte 
die  Absicht,  sie  mit  einer  Ueberselzung  herausztigeben.  Vgl.  Do- 
nius De  praestanlia  inusirae  veleris  1647  in  dessen  Opera  inusica, 
Vol.  I.  p.  136  und  190.  Wie  er  sagt,  waren  damals  noch  drei, 
freilich  lückenhafte  Bücher  vorhanden,  eine  Angabe,  an  deren 
Dichtigkeit  uns  Zweifel  erlaubt  sind.  Erst  im  Jahre  1785  gab 
Jacobtis  Morelli  die  puOpiKÜ  croixtla  nach  dem  vaticanischen  und 
einem  venelischen  Codex  heraus;  jener  enthielt  damals  nur  den 
Anfang  des  zweiten  Buches,  uud  das  Bruchstück  des  venelischen 
Codex  war  sogar  noch  eine  oder  zwei  Seiten  kürzer'). 

Einen  kurzen  Auszug  aus  dieser  Schrift  besitzen  wir  von  dem 
Byzantiner  Michael  I'sellos  aus  dem  zehnten  Jahrhundert,  wozu 
ein  vollständigeres  Exemplar  als  das  iin  vaticanischen  uud  vene- 
tischen  Codex  auf  uns  gekommene  den  Stolf  geliefert  hat.  Denn 
nicht  bloss  aus  dem  uns  fehlenden  Theile  des  zweiten  Buches, 
sondern  auch  aus  dem  ersten,  ja  vielleicht  sogar  auch  aus  dem 
dritten  finden  sich  dort  Fragmente,  jedoch  in  einer  andern  Ord- 
nung als  in  dem  Originale.  Soweit  uns  für  die  psellianischen 
Fragmente  noch  das  Original  vorliegt,  stellt  sich  heraus,  dass 
Psellos  fast  überall  aöio\e£ei,  jedoch  mit  Lieberspringung  von 
Sätzen  excerpirt  hat,  und  dasselbe  müsseu  wir  auch  für  die 
übrigen  Fragmente  annehmen,  um  so  mehr,  da  uns  für  eine 
dieser  letzteren  Stellen  ein  Exccrpt  des  Musikers  Dionys  von  llali- 
carnass  bei  Porphyr,  ad  Plol.  219  zu  Gebote  steht,  welches  mit 
dem  psellianischen  Fragmente  genau  übereinstimmt. 

li  Amtidis  oratio  adversus  Leptinem.  Libanii  dcclamatio  pro  8o- 
crato,  Aristoxeni  rhythinicorum  elemeutomui  fragnieuta,  ex  bibuotheca 
Venetu  divi  Marti  nunc  priuium  edidit  Jacobus  Morellius.  Venetiis  1785. 
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Wir  durften  oben  nicht  verschweigen,  dass  dasjenige,  was 
von  Arisloxenus’  Darstellungen  des  harmonischen  Technikons  auf 
uns  gekommen  ist,  uns  vielfach  unbefriedigt  lässt,  und  dass 
wir  dort  nur  wenig  finden  von  dem,  was  wir  suchen,  nur  wenig 
Aufschluss  über  die  harmonische  Compositionslehre  der  Alten, 
dagegen  viel  von  logischen  Dedurtionen  über  die  Nothwendigkeil 
und  Vernünftigkeit  gewisser  fundamentaler  Erscheinungen,  was 
nach  den  Vorstellungen,  welche  wir  Modernen  uns  von  einer  Dar- 
stellung des  tonischen  Theils  der  Musik  machen,  nicht  eigentlich 
hierher  gehört.  Vielleicht  würde  dies  Urtheil  zu  modificiren  sein, 
wenn  uns  ausser  den  erhaltenen  fundamentalen  Anfangsparlieen 
auch  die  übrigen  Bücher  vorlägen,  in  welchen  Arisloxenus  die 
für  uns  hei  weitem  interessanteren  Puncte  besprochen  hatte;  denn 
in  den  dürftigen  Auszügen,  die  uns  hei  den  Musikern  der  späte- 
ren Kaiserzeit  daraus  erhalten  sind,  ist  sicherlich  nur  ein  kleiner 
Theil  der  von  Arisloxenus  vorgetragenen  Thatsachen,  gleichsam 
nur  die  Capitel-Ueherschriftcn  mitgetheilt. 

Anders  aber  als  über  die  harmonischen  muss  unser  L'rlheil 
über  die  rhythmischen  Fragmente  des  Arisloxenus  ausfallen.  Sol- 
len wir  den  ersten  Eindruck  bezeichnen,  den  diese  wenigen  Blät- 
ter — denn  mehr  ist  es  nicht.  — auf  uns  machen,  so  müssen 
wir  gestehen,  dass  uns  fast  Alles,  was  darin  gesagt,  fremd  und 
unverständlich  ist.  Manche  hier  vorkommenden  Termini  technici, 
wie  ßdcic  und  Korrui  xpövoc  für  den  schweren  Tacttheil,  dvoi 
Xpövoc  für  den  leichten  Tacttheil,  xp^voc  Trpwroc  für  Achtel- 
noten, lassen  sich  in  ihrer  Bedeutung  zwar  unmittelbar  aus  dem 
Zusammenhänge  erkennen,  aber  der  aristoxenische  Sprachge- 
brauch einer  grossen  Zahl  von  sonst  vulgären  Wörtern  ist  uns 
unbekannt:  £u0pöc,  cpneTov,  ttouc,  tioüc  äcüv0tToc  und  cuv0e- 
toc,  bcuauXiKÖc , iapßiKÖc,  ttcuuuviköc  , dimpiTOc,  ipnrXdaoc, 
biaipectc,  cxfjpa,  aXo^ia.  Man  versucht  diesen  Ausdrücken  nach 
dem  von  den  Metrikern  uns  geläufigen  Sprachgcbrauche  irgend 
eine  Bedeutung  unterzulegen,  und  doch  wird  man  später  inne, 
dass  diese  Bedeutung  nicht  die  richtige  sein  kann.  Dies  lässt 
sich  für  alle  eben  genannten  'Termini  aus  der  gar  nicht  un- 
interessanten Geschichte  der  Erklärungsversuche,  welche  den 
aristoxenischen  Fragmenten  durch  Böckh,'  G.  Hermann,  Feussner, 
Cäsar,  Bartels,  durch  die  beiden  Verfasser  dieses  Werkes  u.  a. 
zu  Theil  geworden  sind,  nachweisen;  es  ist  unter  jenen  Aus- 
drücken keiner,  welcher  gleich  Anfangs  richtig  verstanden  worden 
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wäre,  die  meisten  von  ihnen  halten  lange  Zeit  hindurch  den  ver- 
schiedenartigsten Anstrengungen,  die  sich  schliesslich  immer  als 
verfehlt  herausgestellt.  Trotz  geboten.  Die  beiden  Verfasser  dieses 
Werkes  wollen  sich  keineswegs  aus  der  Zahl  der  das  Richtige 
verfehlenden  Erklärer  ausschliessen , sie  dürfen  indess  annchmcn, 
dass  cs,  nach  der  durch  Bückh  wenigstens  llieilwcisc  erkannten 
Bedeutung  des  ttoüc  öXoyoc , . die  von  ihnen  gefundenen  Er- 
klärungen der  Termini  ttoüc  baxTuXiKÖc,  iapßmöc  und  TraauviKÖc 
waren , welche  für  den  grösseren  Theil  der  aristoxenischcn  Frag- 
mente das  Verständniss  gewährten.  Bald  darauf  gelang  es  ihnen, 
die  Bedeutung  des  Aristoxenischen  ttoüc  imipiioc  feslzuslellen, 
und  gleichzeitig  damit  machte  H.  Weil  die  noch  wichtigere  Ent- 
deckung in  Betreff  der  Aristoxenischen  crpicia.  Aber  noch  längere 
Zeit  mussten  die  aristoxenischen  Termini  ttoüc  cüvöctoc  und 
ücüvGctoc,  xpövoc  (ÜXotoc,  biacpopu  Trobu<r|  Kaxa  biaipcciv  und 
Kaiä  cxrjpa,  xpövoc  ßuGporronac  ibioc,  mit  denen  man  längst 
fertig  zu  sein  glaubte,  ihrer  richtigen  Deutung  entgegenharren. 
Wäre  die  aristoxenisebe  Rhythmik  vollständig  erhalten,  so  hätten 
wir  uns  der  grossen  Mühe,  für  die  aristoxenischen  Termini  die 
richtige  Deutung  zu  finden,  überheben  können,  da  dieselben  dann 
durch  den  Zusammenhang  des  Vorausgehenden  und  Nachfolgenden 
(auf  beides  wird  häufig  hingewieseu)  sich  von  selber  erklärt  hät- 
ten. So  hat  cs  denn  aber  gar  lange  Zeit  gedauert,  bis  das  voll- 
ständige Verständuiss  des  Erhaltenen  ermöglicht  worden  ist. 

G.  Hermann,  der  den  Werth  der  metrischen  Tradition  der 
Alten  äusserst  gering  anschlägt  (melrici  veteres  u/ilila/em  habent 
admodum  exiguam,  cum  illa  metrorum  doctrina,  quam  poetae 
seculi  sunt,  propemodum  cum  ipsis  poetis  inlerierit ) , glaubt,  dass 
cs  nur  zwei  Quellen  gäbe,  durch  die  sich  unsere  Kenntniss  der 
antiken  Metrik  erweitern  Hesse,  die  rhythmische  Tradition  und 
die  poetischen  Denkmäler  selber.  Omnino  haec  res  Ha  comparala 
esl,  nt  si  quid  novi  exspecluri  possit,  id  aut  a musicis  et  rhyth- 
micis  scriptoribus  aui  a diligenti  poclarum  tractatione  vidcatur 
petendum  esse.  Utroque  in  genere  piures  infelices  quam  felices 
conalus  Mimeramus.  Nam  musicorum  rhylhmiea  doctrina, 
quae  tarn  obscura  est,  ut  nisi  rcperlo  aliquu  libro  qua- 
lem  Aristoxeni  de  ea  rc  fuisse  suspicamur , non  videa- 
lur  plane  intelligi  posse,  non  modo  parum  profuit  iis  qui 
ad  hoc  confugerunl , sed  obfuit  etiam.  Was  Hermann  von  der 
Schwierigkeit  des  Verständnisses  der  erhaltenen  rhythmischen 
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Fragmente  sagt,  davon  redet  er  aus  Erfahrung,  denn  für  die 
meisten  Sätze  derselben  hat  auch  er  sich  um  eine  Erklärung  ab- 
gemüht.  Aber  es  war  dies  eben  ein  Gebiet,  welches  nicht  gleich 
im  ersten  Angriff  zu  bewältigen  war,  im  Laufe  der  Zeit  aber 
dennoch  seine  vollständige  Erklärung  gefunden  hat,  ohne  dass  wir 
in  den  Besitz  der  gesammten  aristoxenischen  croixeta  puOpncü 
oder  eines  ähnlichen  Werkes  gekommen  sind.  Wir  stehen  nicht 
an  zu  erklären,  dass  nunmehr  endlich  jede  Zeile  des  von  der 
aristoxenischen  Bbythmik  Erhaltenen  ihre  endgültige  Interpretation 
gefunden  hat,  und  der  von  G.  Hermann  geahnte  Werth  der  rhyth- 
mischen Tradition  bewährt  sich  aufs  vollkommenste.  Es  ist  auf 
diesen  wenigen  Blättern  eine  wahre  Fülle  der  kostbarsten  Schätze 
erhalten,  die  man  nur  richtig  zu  verwenden  braucht,  um  die 
Fundamente  für  die  rhythmischen  kunslnorinen  der  alten  Dichter 
dem  grössten  Tlieile  nach  wieder  zu  gewinnen.  Dass  wir  den 
Verlust  der  übrigen  Tlieile  von  Aristoxenus'  Bbythmik  zu  beklagen 
haben,  versteht  sich  freilich.  Aber  cs  liegt  gerade  in  der  streng 
mathematischen  Methode  des  Aristoxenus,  dass  auch  das  auf  uns 
Gekommene  weit  mehr  an  Material  gewährt,  als  es  dem  Wortlaute 
nach  enthält.  Es  sind  dies  gewissermaassen  mathematische  Ex- 
empcl,  für  die  in  den  auf  uns  gekommenen  Blättern  nur  die  Auf- 
gabe gestellt  und  die  Methode  der  Lösung  angegeben  ist,  während 
es  nunmehr  unsere  Sache  ist,  sie  auszurechnen  und  dem  sich 
ergebenden  Facit  ohne  Bedenken  die  Bedeutung  eines  von  Ari- 
stoxenus selber  ausgesprochenen  Satzes  zu  geben,  falls  wir  richtig 
gerechnet  haben.  Für  die  Dichtigkeit  der  Rechnung  aber  lässt 
sich  immer  die  Probe  anstellen. 

So  führt  uns  das,  was  von  der  aristoxenischen  Rhythmik 
erhalten  ist,  in  unserer  Kcnntniss  der  antiken  Rhythmik  ungleich 
weiter,  als  unsere  Kenntniss  der  antiken  Harmonik  durch  die  un- 
gleich grösseren  Reste-  seiner  harmonischen  Schriften  gefördert 
wird,  ja  es  ist  kein  Paradoxon,  dass  uns  eben  durch  jenes  kurze 
Bruchstück  der  ciotxeia  puGpixd  die  musische  Kunst  der  Alten 
nach  ihrer  rhythmischen  Seite  hin  ungleich  genauer  bekannt  ist, 
als  die  tonische  oder  harmonische  Seite  derselben  trotz  des  gar 
nicht  kleinen  Umfangs  der  ganzen  hierher  einschlagendcn  alten 
Lilteratur.  Denn  einmal,  die  rhythmische  Seite  der  Musik  ist 
gegenüber  der  tonischen  dem  Umfange  der  Doctrin  nach  ein  gar 
kleines  Moment.  Sodann  sind  wir  für  die  tonische  Seite  der 
alten  poueuoj,  von  kleinen  Melodie-Resten  abgesehen,  lediglich 
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auf  das  angewiesen,  was  uns  die  harmonische  Litteratur  der  Alten 
überliefert,  während  den  uns  durch  Aristoxenus  überkommenen 
Sätzen  der  rhythmischen  Doclrin  die  Schätze  der  antiken  Poesie 
als  die  erhaltenen  rhythmischen  Kunstdenkmäler  zur  Seite  stehen. 
End  endlich  ist  auch  dies  zu  bedenken,  dass,  wenn  uns  statt  der 
erhaltenen  Capitel  der  aristoxenischen  Rhythmik  eine  andere 
gleich  grosse  oder  noch  grössere  Partie  überkommen  wäre,  dass 
diese  alsdann  für  unsere  Kenntniss  der  antiken  Rhythmik  schwer- 
lich die  gleiche  Redeutung  haben  würde.  Denn  cs  ist  nicht  der 
in  der  Erörterung  fundamental-trivialer  Begriffe  der  Rhythmik 
verweilende  Anfang  des  aristoxenischen  Werkes,  der  uns  erhalten 
ist,  es  ist  auch  nicht  eine  sich  in  den  Specialitälen  eines  einzel- 
nen Abschnittes  bewegende  Partie,  sondern  derjenige  Theil  der 
CTOtxeia  £u0|itK(i,  welcher  nach  der  Erledigung  der  allgemeinen 
rhythmischen  Begriffe,  die  auch  unserer  modernen  Anschauung  ge- 
läufig sind , einen  grossen  Theil  der  einzelnen  rhythmischen  Ka- 
legoricen  in  einer  raschen  Ucbersichl  zwar,  aber  doch  mit  so 
viel  Andeutungen  des  Besonderen  uns  vorführt,  als  eben  nöthig 
sind,  um  diejenigen,  welche  die  aristoxcnischc  Nomenclatur  ken- 
nen, in  der  antiken  Tacllehre  völlig  zu  orienliren.  Es  ist  ein 
nicht  genug  zu  preisendes  Glück  des  Zufalls,  dass  uns  aus  Ari- 
stoxenus  gerade  dieser  die  einzelnen  Kategoriecn  der  Tacllehre 
behandelnde  Abschnitt  erhalten  ist. 

Aristoxenus  geht  in  seiner  Darstellung  der  rhythmischen  Sätze 
mit  einer  unerbittlichen  (Konsequenz  zu  Wege.  So  sehr  er  auch 
bemüht  ist,  durch  vorläufige  Induclionen,  durch  Analogieen  aus 
der  Harmonik,  durch  kurze  Auticipalion  des  später  ausführlicher 
Darzustellenden  dem  Leser  zu  Hülfe  zu  kommen,  so  streng  ver- 
langt er,  dass  wir  uns  genau  an  das  halten,  was  er  gesagt  hat. 
Bei  ihm  Widersprüche  oder  auch  nur  Doppelsinnigkeit  der  Termini 
vorauszusetzen,  das  heisst  geradezu  diesen  scharfen  klaren  Kopf, 
der  seinen  Stoff  durchaus  beherrscht  und  im  Vollbesitze  der  ge- 
sainmten  Theorie  und  Praxis,  sowie  auch  der  Geschichte  der  mu- 
sischen Künste  ist,  mit  einem  Mann  wie  Aristides  verwechseln, 
der  in  allein  von  Aristoxenus  das  Gcgentheil  ist.  Die  Anordnung 
des  Stoffes  ist  dasjenige,  was  wir  im  strengen  Sinne  ein  System 
nennen.  Es  werden  nicht,  wie  dies  in  der  Harmonik  bei  ihm 
der  Fall  ist,  die  Thatsachen  nach  einer  gewissen  Zusammen- 
gehörigkeit an  einander  gereiht,  cs  wird  nicht  von  diesen  Thal- 
sachen zu  allgemeineren  Begriffen  aufgesliegen , sondern  die  all- 
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gemeinsten  und  weitesten  Kategorien)  werden  vorangeslelll  und 
diese  fort  und  fort  durch  Aufnahme  neuer  Momente  verengt  und 
eonereter  gemacht.  Der  erste  Anbeginn  will  uns  freilich  zu  ah- 
stracl,  zu  wenig  handgreiflich  erscheinen,  liier  wird  auf  Grttnd- 
lage  der  aristotelischen  Kategorieen  von  etboc  und  üArj  eine 
strenge  Sonderung  zwischen  dem  Rhythmus  an  sich  und  dem 
Khythmizninenon,  d.  h.  dem  nach  dun  verschiedenen  musischen 
Künsten  verschiedenen  Substrat,  au  welchem  der  Rhythmus  zur 
Erscheinung  kommt,  vollzogen.  Wie  nun  Aristoxenus  vom  Ali- 
slracten  zum  Concretcn  fortschreitet,  davon  gehen  in  dem  uns 
erhaltenen  Fragmente  namentlich  seine  btaepopai  der  Tacle  ein 
überraschendes  Beispiel.  Die  Tactgrössen  werden  aus  den  ab- 
slracten  Verhäitnisszahlen  der  drei  Rhythmeugeschlechter  in  der 
Weise  entwickelt,  dass  sie  für  jede  Tarlarl  bis  zu  einer  Grenze 
gerührt  werden,  die  durch  miser  crfahrungsmAssiges  rhythmisches 
Gefühl  bestimmt  wird,  „grössere  Tacte  dieser  oder  jener  Art 
können  wir  nicht  mehr  als  Finlieit  überschauen".  Wir  brauchen 
dem  Aristoxenus  hier  nur  unbedingt  zu  folgen,  dann  sehen  wir 
uns  schliesslich  in  den  Resilz  der  antiken  Theorie  von  der  rhyth- 
mischen Reihe  gesetzt.  Von  dem  pcyeüoc  und  yevoc  der  Tacte 
aus  wird  dann  in  immer  concreterer  Weise  von  einer  biacpopn 
zur  anderen,  zu  einem  immer  reicher  und  vielseitiger  gestalteten 
Leben  fortgeschritten  btacpopü  töiv  ücuvö^tujv  Kai  cuvOtraiv  Trobiüv, 
biatpopu  Karä  btaipectv,  Karä  cxiipa,  köt’  ctvnBeciv.  Für  un- 
seren modernen  Geist  hat  diese  synthetische  Methode,  die  wir  hier 
einen  Reripaletikcr  mit  wirklicher  Eleganz  anwenden  sehen,  etwas 
nusserordenllirh  Anziehendes.  Freilich  war  das  in  seinen  Einzeln- 
heilen  mathematisch  fest  zu  bestimmende  Gebiet  der  Rhythmik 
gerade  dasjenige,  wo  sich  diese  Entwickelung  auf  leichtesten  vor- 
nehmen liess.  Die  von  Aristoxenus  in  der  Harmonik  für  die  bta- 
CTiipaTa  und  cucTripaTa  aulgestellten  btaepopai  sind  weit  fiusseV- 
licherer  Natur. 

Wir  haben  hier  das  individuell  Aristoxenische  in  der  arisloxc- 
uiseben  Rhythmik  zu  charakterisiren  gesucht,  d.  h.  die  Methode 
der  Darstellung.  Hierin  hat  Aristoxenus  einen  von  seinen  Vor- 
gängern oder,  was  dasselbe  ist,  von  der  bis  zu  seiner  Zeit  vul- 
gären Gliederung  der  rhythmischen  Kategorieen  wohl  ganz  ver- 
schiedenen Weg  eingeschlagcn.  Darauf  deutet,  was  er  selber  in 
einem  Fragmente  von  seiner  Differenz  mit  den  irakaioi  in  Be- 
ziehung auf  die  rhyLhmische  Maasseinbeil  sagt,  die  von  den  frühe- 
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reu  in  die  cuXXaßfj,  von  ihm  selber  in  den  xpövoc  itpiÖTOc  ge- 
setzt wird.  Xpövoc  itpwTOC,  puGpiZöpcvov,  xpövoc  KaTä  puGpo- 
irotiac  xPDCiv  cüvGctoc  und  äcüvGeioc,  xpövoc  puüpoTtoiiac  fbioc 
sind  wahrscheinlich  von  Aristoxenus  geschaffene  kunstausdrürke. 
Aber  die  Tliatsacben  der  rhythmischen  Kunst,  die  hiermit  be- 
zeichnet sind,  sind  alt.  Aristoxenus  will  nicht  etwa  neue  Gesetze 
aufstellen,  wie  der  rhythmische  Künstler  rhyllunisiren  soll,  so 
wenig  wie  es  Aristoteles’  Absicht  ist,  in  seiner  Poetik  dem  Dich- 
ter Vorschriften  über  die  Dchandlung  des  Inhaltes  zu  geben.  Er 
legt  vielmehr  die  rhythmischen  Normen  dar,  welche  die  Praxis 
seiner  und  namentlich  die  Zeit  des  fünften  Jahrhunderts,  die  er 
als  die  eigentlich  klassische  Zeit  der  poucu<f|  hinstellt,  befolgte. 
Denn  in  dieser  Deziclmng  sehen  wir  ihn  nicht  den  Geschmack 
des  Aristoteles  theilen,  der  sich  offenbar  mehr  zu  den  neueren 
als  zu  deu  älteren  Dichtern  hingezogen  fühlt.  Aristoxenus  weist 
sonst  wiederholt  auf  Aeschylus,  Pralinas,  Simonidcs,  Pindar 
als  die  mustergültigen  Vorbilder  der  klassischen  Kunst  hin,  er 
zeigt  es  an  lleispielen  seiner  Zeit,  wie  äusserst  vortheilhaft  ein 
Anschluss  au  die  alle  Composilionswcisc  auch  auf  die  neueren 
Künstler  wirke.  Es  kann  keine  Frage  sein,  dass  sich  die  aristoxe- 
nisrlie  Darstellung  der  ithythmik  wesentlich  auch  auf  die  eigent- 
lich klassische  Periode  der  Kunst  bezieht,  wenn  auch  für  dasjenige, 
was  uns  von  seinen  cioixtia  puGpiKci  erhallen  ist,  wohl  kaum 
von  einer  solchen  Differenz  die  Hede  sein  kann.  Aristoxenus 
ist  so  weil  davon  entfernt,  etwa  ein  bloss  ideales  System  der 
Ithythmik  aufzustellen,  dass  er  vielmehr  für  seine  Auffassungen 
weit  strenger  als  es  nölhig  und  nützlich  war,  an  der  einmal  bestehen- 
den Art  der  Praxis  festhält,  Dies  zeigt  sich  in  dem  uns  erhaltenen 
Theile  seines  Werkes  namentlich  in  zwei  Punclen.  Einmal  in  dem 
Festhalten  der  bei  den  Griechen  üblichen,  uns  ganz  fremden  Taclir- 
mclhode,  wonach  jeder  einfache  Tacl  (auch  der  drei-  und  fünf- 
zeitige) in  nur  zwei*),  jeder  grössere  fünftheilige  iroüc  (z.  B.  der 
-’/j-Tact)  nicht  in  fünf,  sondern  nur  in  vier  Tactlheile  zerfällt. 
Hierin  liegt  wohl  unmöglich  ein  aus  der  Natur  des  Rhythmus 
fliessender  Grund,  Aristoxenus  aber  sucht  ihn  aufzufinden  (diese 


*)  So  eben  werde  ich  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  die  antike 
Weise,  den  ungeraden  einfachen  Tuet  durch  nur  zwei  Tactschfiige  zu 
bezeichnen,  den  ÜTcp^vec  der  heutigen  poucwri  kutöctucic  keines- 
wegs fremd  ist;  auch  Kietz  taetirt  bei  rascherem  Tempo  den  %-Tact 
mit  nur  Einem  Niederschlage  und  Einem  Aufschläge. 


Digitized  by  Google 


6.  Arisloxenus’  Rhythmik  und  Metrik. 


51 


Stelle,  worauf  p.  292  hingedeutet,  ist  uns  nicht  erhalten,  doch 
wird  die  Angabe  des  (iriiiides  schwerlich  eine  weniger  iiusserliche 
gewesen  sein,  als  z.  11.  die  für  .ähnliche  Erscheinungen  in  der 
Harmonik  angegebenen  Gründe,  z.  11.  irepi  toü  etrje  Harm.  2. 
52 — 3,  (in.).  Sodann  zeigt  es  sich  im  Festhalten  des  eigenlhüm- 
lichcn  Verfahrens  der  antiken  Praxis,  nach  welchem  der  Auftarl 
(Hermanns  Anakrusis)  nicht  vom  folgenden  schweren  Tacttheile 
abgesondert,  sondern  mit  diesem  zu  einem  einheitlichen  „trotk“ 
zusammengefasst  wurde,  eines  Verfahrens,  das  um  so  weniger  zu 
billigen  ist,  weil  es  die  Slatuirung  einer  epitritischen  Tactart, 
die  nur  der  Reflexion,  aber  nicht  der  Wirklichkeit  angehörte,  zur 
Folge  hatte.  Hier  wäre  es  besser  gewesen,  wenn  sich  Aristoxe- 
nns  mit  grösserer  Freiheit  der  Anschauung  über  die  traditionelle 
Praxis  hinweggesclzt  hätte  und  zur  Erkenntniss  der  wirklichen 
Natur  dieser  rhythmischen  Verhältnisse  vorgedrungen  wäre. 

Ausser  den  croixeia  puOuiKÜ  besitzen  wir  auch  noch  aus 
einer  späteren  rhythmischen  Schrift  des  Arisloxenus  ein  Fragment. 
Sie  führt  nach  Porphyrius  den  Titel:  irepi  toö  TtpuiTou  xpövou 
und  scheint,  nach  der  Verschiedenheit  der  Form  zu  urlheilen, 
die  sich  zwischen  diesem  Fragment  und  den  cToixtm  puöpmü 
zeigt,  ein  Abschnitt  eines  der  aristoxenischcn  Sammelwerke  ge- 
wesen zu  sein.  Wir  werden  im  folgenden  § darauf  zurück- 
kommen. 

Noch  drei  Fragmente  metrischen  Inhalts  sind  von  Arisloxenus 
zu  erwähnen:  Dion,  de  comp.  verb.  14  über  die  Classification 
der  Spraehlautc,  Mar.  Vict.  2506  über  das  Ende  der  Metra, 
ib.  2514  über  die  xmpai  des  dactylischen  Hexameters.  Von  die- 
sen könnte  das  erste  dem  ersten  Huche  der  Rhythmik  angehören, 
deun  auch  die  „traXaioi  puöpiKoi“  behandelten  vor  der  Erörte- 
rung der  Rhythmen  die  Sprachlaute.  Schwerer  wird  es,  für  das 
zweite  und  dritte  Fragment  eine  Stelle  in  den  croixtict  dppoviKci 
ausfindig  zu  machen.  Doch  ist  nicht  wahrscheinlich,  dass  Ari- 
sloxenus ausser  der  Rhythmik  auch  eine  eigene  Darstellung  der 
Metrik  gegeben  hat,  der  dieselben  entlehnt  wären.  Es  würden 
sonst  sicherlich  weitere  Notizen  von  derselben  auf  uns  gekom- 
men sein. 

Nach  diesen  Ausführungen  wird  es  nicht  mehr  fraglich  er- 
scheinen können , dass  die  rhythmischen  Sätze  des  Arisloxenus 
für  die  antike  Metrik  eine  Quelle  von  unbedingter  Autorität  sind. 
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Sic  sind  cs,  weil  es  Sätze  des  Aristoxeuus  sind,  eines  Mannes, 
der  von  den  Rhythmen  der  allen  Dichlor  als  Angen-  oder  viel- 
mehr als  Ohrenzeuge  redet,  der  die  umfassendste  Bildung  auf 
diesem  Gebiete  der  Kunst  hat,  der  aufs  schärfste  zu  beobachten 
versteht  und  seine  allgemeinen,  wenn  wir  wollen,  seine  philoso- 
phischen Kategorieen  stets  auf  die  Thalsachcn  der  Wirklichkeit 
hasirt.  Wir  werden  nicht  zu  weil  gehen,  wenn  wir  als  Princip 
fcslhaltcn,  dass  jede  für  die  antike  .Metrik  ausgesprochene  An- 
nahme unrichtig  ist,  wenn  sie  den  rhythmischen  Angaben  des 
Aristoxcnus  widerspricht.  Dies  gilt  sowohl  für  das,  was  die  an- 
tiken Metriker-,  als  auch  für  dasjenige,  was  neuere  Forscher  auf- 
gestellt  haben.  Aber  es  hat  die  Rhythmik  des  Aristoxeuus  nicht 
hloss  diese  negative  Bedeutung,  sondern  sie  gibt,  wie  wir  uns 
überzeugen  werden,  für  den  grössten  Tlieil  der  metrischen  Disci- 
pliu  die  positiven  Fundamente.  Der  Bericht  des  Aristoxeuus  und 
die  Denkmäler  der  allen  [lichter  selber  sind  die  einzigen  abso- 
lut niaassgebendeu  Quellen  der  griechischen  Metrik. 

lieber  die  Frage,  ob  die  uns  anfänglich  so  fremd  anniuthen- 
•len  und  von  der  Tradition  der  späteren  Metriker  so  vielfach  ab- 
weichenden Kategorieen  und  Nomenclaturen  der  arisloxenisrhen 
Rhythmik  die  eigene  Erfindung  des  Aristoxcnus  oder  oh  sie  ihm 
aus  der  früheren  Zeit  traditionell  Überkommen  sind,  gibt  eine 
Stelle  am  F.ndc  der  aristotelischen  Metaphysik  den  willkommensten 
Aufschluss.  Ich  habe  dieselbe  erst  jetzt,  wo  das  Bisherige  bereits 
gedruckt  ist,  kennen  gelernt  und  trage  keine  Scheu  zu  gestehen, 
dass  sie  mir  noch  ferner  unbekannt  geblieben  wäre,  wenn  Th. 
iiergk,  dem  ich  ja  so  manchen  Fingerzeig  für  die  richtige  Auf- 
fassung der  rhythmisch-metrischen  Erscheinungen  verdanke,  mich 
nicht  auf  dieselbe  aufmerksam  gemacht  hätte.  Eine  eingehende 
Erläuterung  dieser  Stelle  kann  erst  in  der  dritten  Abtheilung  hei 
Gelegenheit  der  rhythmischen  Pcriodenhihluug  gegeben  werden. 

§ 7- 

Aristoxcnus'  cugpnaa  cupiroTiKä. 

iN ehen  denjenigen  seiner  Schriften,  welche  ihrem  Titel  zu- 
folge die  Theorie  und  die  Geschichte  der  musischen  Kunst  be- 
handelten, hat  Aristoxeuus  auch  in  seinen  Schriften  vermischten 
Inhalts  denselben  Gegenstand  vielfach  besprochen.  Eine  heson- 
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dere  Wichtigkeit  neliinen  unter  diesen  Werken  für  uns  die  cüp- 
ptKxa  cupitoxiKd  ein,  von  denen  Athen.  XIV,  631  E berichtet. 
Wir  ersehen  daraus,  dass  sie  Gespräche  enthielten,  welche  Ari- 
sloxeuus  mit  seinen  Schülern  und  Freunden  über  Musik  gehalten 
hat.  Plularch  Non  posse  beate  vivi  13,  4 redet  von  einem  cup- 
tröciov  des  Aristoxenus,  worin  er  sich  uuterredet  habe  Txtpi  pe- 
xaßoXuüv.  Denn  das  geht  aus  Plutarcbs  Worten  tv  hi  cupnodiu 
Gtocppcicxou  TT€pt  cupcpuuviwv.  btuXtTopevou  Kai  ’ApicxoEevou 
jtepi  peraßoXiöv  hervor.  Hiermit  sind  eben  die  cuppiKxa  cup- 
ttoxikü  gemeint.  Wir  können  demselben  Werke  mit  Sicherheit 
eine  nicht  unbedeutende  Zahl  von  längeren  Fragmenten  zuweisen. 
Nach  jener  Stelle  des  Athenaeus  unterredete  sich  dort  Aristoxe- 
nus über  den  Gegensatz  der  gegenwärtigen  Musik  zur  alten  rus- 
sischen, deren  treuer  und  entschiedener  Anhänger  er  war.  Der 
Geschmack  des  Publicums  war  zu  seiner  Zeit  durch  die  Neuerun- 
gen des  Philoxcnus  und  Timotheus  und  die  Monodieen  des  Thea- 
ters verdorben;  die  alte  Kunst,  wie  sie  durch  Pindar,  Pratinas, 
Simopides,  Phryuichus  und  Aeschylus  vertreten  war,  war  in  den 
grösseren  Kreisen  fast  in  Vergessenheit  'geralhen.  Aber  Aristoxe- 
nus wird  nicht  müde,  seine  Jünger  immer  von  Neuem  auf  jene 
Muster  hinzu  weisen,  und  hier,  in  dem  vertrauten  Kreise  mit 
seinen  Anhängern,  suchte  er  ihnen  ein  Bild  jener  alten  wahren 
musischen  Kunst  zu  entwerfen,  überall  mit  Rerücksichligung  des 
practischen  Standpunrtes.  Er  begann  damit,  dass  er  auf  die  De- 
wohner  von  Paestum  hinwies,  die  unter  ihren  barbarischen  Nach- 
barn selber  zu  Darhareu  geworden  und  ihre  hellenischen  Sitten, 
ihre  Sprache,  ja  seihst  ihren  hellenischen  Namen  vergessen  hat- 
ten: aber  an  einem  Tage  im  Jahre  hielten  sie  ein  Eriuncrungs- 
fest  au  die  alte  griechische  Zeit,  die  jetzt  dahin  war,  und  gingen 
dann  weinend  und  klagend  auseinander.  „So  wollen  auch  wir“, 
sagt  Aristoxenus  zu  seinen  Schülern  und  Freunden,  „da  das 
Theater  immer  mehr  in  Darbarei  versinkt  und  die  musische  Kunst 
nur  um  die  Gunst  der  Menge  huldl  und  immer  mehr  ihrem  Un- 
tergänge entgegeneilt,  ein  Eriunerungsfcst  au  die  alte  pouciKij 
halten“.  Deru  Fortgange  des  Gesprächs  gehört  an,  was  Tliemi- 
slius  Oral.  33.  p.  364  liard.  berichtet: 

’Apicxöätvoc  ö uouciköc  6r)Xuvoptvr)v  fjbri  xf|v  pouciKijv 
tTTCipäio  ävappuivvüvai,  aöiöc  xe  äTamnv  xä  dvbpiKuürtpa  tüiv 
KpoupÖTuiv  sai  xotc  paöntaic  dntKcXeOwv  xoö  paXGaxoü  dwpe- 
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pevouc  cpiXepteiv  tö  appevumöv  4v  toIc  peXeciv.  ’Etreibp  ouv 
Tic  ppexo  tujv  cuvp9uiv 

„Ti  b’  av  poi  ftvoiTO  TiXtov  uirepibövxi  ptv  Trjc  vt'ac  Kai 
tmrtpTToOc  doibpc,  Tpv  be  waXaidv  biairovpcavTt;“ 

„“Atcp,  cprjci,  CTraviujTtpov  tv  toic  Otaipoic,  üjc  oux  oiövxe 
öv  TrXr|0ei  T€  äpa  apecTÖv  elvai  Kai  dpxaiov  Tpv  dmcTpppv.“ 

’ApicTÖEevoc  ptv  ouv  Kai  TaOra  tTTiTpbeuciv  penuiv  bppo- 
TiKpv  uap‘  oübev  ^TtoieiTO  bppou  Kai  öxXou  uirepoipiav.  Kai 
ei  pf)  üiräpxoi  äpa  xoic  Te  vöpoic  Tpc  T^xvpc  öppeveiv  Kai 
toic  iroXXoic  dbeiv  Kexapicpe'va,  Tpv  Ttxvpv  eiXexo  dvxi  xrjc 
<piXav0pwrriac. 

Wir  gewinnen  hierdurch  nun  die  Einsicht,  dass  ein  grosser 
Theil  der  Exccrpte,  aus  weichen  die  dem  Plularch  zugeschrie- 
hene  Schrift  7xepi  pouciKrjc  zusammengesetzt  ist,  jenen  vermisch- 
ten Tischreden  des  Aristoxenus  über  Musik  entlehnt  sind.  Dahin 
gehört  vor  Allem  Capitel  31,  worin  Aristoxenus  an  dem  Dcispiele 
eines  Zeitgenossen,  des  Telesias  von  Theben,  den  Nachweis  gibt, 
dass  ein  Musiker,  der  in  den  früheren  Jahren  nach  den  Mustern 
der  klassischen  Musik  gebildet  ist,  auch  selbst  für  den  Fall,  dass 
er  sich  späterhin  der  Schule  des  Timotheus  und  I'hiloxcnus  zu- 
gewandt hat,  dann  noch  immer  durch  jene  treuliche  Grundlage 
sich  vor  den  übrigen  Virtuosen  und  Componisten  auf  das  Itühm- 
lichslc  auszeichnet.  "Oxi  be  xxepl  xöc  dfwfdc  Kai  xäc  pa0pceic 
biöpöuicic  ij  biacrpocpp  Yivexai,  brjXov  ’ApicTÖEevoc  ^noipee. 
tujv  t«P  kotö  Tpv  aÜTOÜ  rjXiKiav  eppei  TeXecia  tw  0pßaiai  cup- 
ßrjvai  Win  pev  <5vti  xpacppvai  4v  Tr)  KaXXicrp  pouctKrj  Kai  pa- 
0eiv  aXXa  re  tüiv  eöboKipoüvTurv  Kai  bp  Kai  tö  TTivbäpou  xd 
xe  Aiovuciou  toü  ©pßaiou  Kai  tö  Adurrpou  Kai  t«  TTpaxivou 
Kai  tüiv  Xormüv,  öcoi  tüiv  XupiKinv  dvbpec  df^vovTO  Troipxai 
Kpoupanuv  dfa9oi'  Kai  aüXrjcai  be  koXuic  Kai  rrepi  tö  Xoiixä 
pe'pp  Tpc  cupwdcpc  Traibeiac  kavaic  biarrovpOpvai  ■ jrapaXXdEavxa 
be  Tpv  xrjc  ÖKppc  pXiKiav  oütuj  ctpöbpa  4Eairaxp0pvai  uirö  xpe 
CKpviKpc  Te  Kai  TTomiXpc  pouciKpc,  wc  Kaxacppovpcai  twv  Ka- 
Xiüv  ^Keivujv,  4v  oic  dvexpaepp,  Ta  4>iXoEe'vou  bi  Kai  Tipo0eou 
espavOaveiv,  Kai  toutwv  auxüüv  Ta  TroiKiXdiTaTa  Kai  TrXeicxpv 
ev  auxoic  exovxa  Kaivoxopiav  öpppcavxd  Te  drti  tö  ttoiciv 
peXp  Kai  biaueipibpevov  apcpoxepaiv  tüiv  Tpömuv,  toü  tc  TTiv- 
bapeiou  Kai  OiXoEeveiou,  pp  büvac0ai  Kaxop0oOv  iv  Tili  4>iXo- 
Eeveim  ftvei  • f£'fevpc0ai  b'  aixiav  xpv  ck  traiböc  saXXicxpv 
dtuJTpv. 
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Wir  müssen  nun  hei  dieser  Gelegenheit  aut'  diese  sogeuaunle 
Schrift  des  Plularch  näher  eingchen.  Sie  zeiTällt  in  zwei  Tlieile: 
der  erste,  von  Capilel  3 an,  enthält  die  Hede  eines  Musikers 
l.vsias,  eines  Technikers  und  Virtuosen,  welcher  in  kurzer  Ueber- 
sicht  eine  Geschichte  der  Musik  von  ihren  Anfängen  an  bis  zur 
/eit  des  krexos,  Timotheus  und  Philoxenus  gibt,  freilich  so,  dass 
nur  die  Vertreter  der  Ilauptentwirkelungsepochen  genannt  werden. 
Er  sagt  selber  von  sich  c.  13:  fmeic  püXXov  xeipoupYiKip 
pepei  Trjc  pouciKpc  4'rf6YuPVacp€0a.  Auszüge  aus  der  cuvaxuiYfi 
tüüv  dv  pouciKr)  des  Herakleides,  aus  der  Schrift  des  Glaukos 
Tiepi  tüjv  dpxaiujv  TroipTaiv  tc  Kai  poucikwv,  des  Arisloxenus 
ircpi  pouciKf|C  bilden  den  vorwiegenden  Inhalt  dieses  Abschnitts. 
Der  zweite  Abschnitt  besteht  in  einer  Hede  des  jungen  Solerichos, 
eines  Schülers  des  l.vsias,  der  aber  mit  dem  Studium  der  Musik 
zugleich  das  der  Philosophie  vereint.  Auf  eine  Einleitung,  in  der 
auf  Grundlage  der  Mythologie  der  göttliche  Ursprung  der  Musik 
dargelhan  wird,  folgt  das  Lob  der  alten  Musik  im  Gegensatz  zur 
modernen;  insonderheit  wird  nachgewiesen,  dass  die  Beschränkung 
der  Alten  auf  geringe  kunstmittel  eine  beabsichtigte  sei,  die  nur 
zum  Zweck  habe,  das  fj0oc  zu  wahren.  Zuerst,  c.  15 — 17,  wird 
die  Stelle  aus  Plato’s  Republik  p.  400  besprochen,  in  welcher  er 
nur  die  dorische  und  phrvgische  Harmonie  in  seinem  Staate  zu- 
gelasseu  wissen  will,  unter  wiederholter  Verweisung  auf  die  Werke 
des  Arisloxenus  rttpi  pouciKrjc  und  auf  dessen  kTopiK«  Trjc  äp- 
povwrjc  ÜTropvripaTa;  — ferner  c.  18  und  19  die  ökifoxopina 
im  CTrovbtidZu)  Tpöirocv  des  Olyinpos:  eine  Partie,  welche  sieh 
schon  durch  den  Ausdruck  als  Excerpt  verräth , denn  ei  ist  häufig 
die  indirecte  statt  der  directen  Rede  gebraucht;  — daun  c.  20  u.  21 
der  Nachweis  der  allen  beabsichtigten  Einfachheit  bei  Aeschylus, 
Phrynichus  und  anderen  alten  Meistern,  während  bei  ihnen  in 
der  Rhythmik  eine  grosse  Mannigfaltigkeit  herrschte.  — Cap.  22 
bis  25:  der  Nachweis,  dass  Plato  trotz  jener  von  ihm  verlangten  Be- 
schränkung der  Musik  ein  tüchtiger  Harmoniker  gewesen  sei,  mit 
der  Erklärung  der  Psycliogonie  im  Timacus.  — Cap.  26  und  27: 
die  alte  Musik  bezog  sich  wesentlich  auf  die  naibda,  die  neuere 
sei  eine  GeatpiKf)  poöca,  welche  keinen  andern  Zweck  bat,  als 
die  Belustigung  der  Menge.  — Cap.  28  und  29:  der  Einwurf, 
dass  auch  die  ältesten  musischen  Künstler:  Terpander,  Archilo- 
clius,  Polymnaslos,  Olympos,  bereits  Neuerungen  in  der  Musik 
hervorgerufen,  wird  dabin  berichtigt,  dass  alle  diese  Acltereu 
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immer  das  cepvöv  und  npenov  bewahrt  hätten,  was  von  ded 
Neuerungen  des  Mclanippidcs,  Philoxenus  und  Timollieus  nicht 
in  gleicher  Weise  gesagt  werden  kann.  Dann  folgt  Cap.  31:  die 
bereits  oben  berücksichtigte  Stelle  des  Arisloxenus,  welchen  Nutzen 
es  bringe,  wenn  inan  in  seiner  Jugend  nach  alten  Mustern  sich 
gebildet  hat,  auch  für  den  Fall , dass  man  sich  später  dem  Stile 
des  Philoxenus  und  Timotheus  zuwende. 

Mit  Ausscheidung  dessen,  was  hier  in  den  beiden  Stellen  über 
l'lato's  Verhällniss  zur  Musik  gesagt  ist,  stehen  die  einzelnen 
Capitel  dieses  Abschnitts  in  einem  ganz  genauen  Zusammenhänge; 
es  ist  überall  die  Hervorhebung  der  klassischen  Kunst  im  Gegen- 
satz zu  dem  Standpuncl  des  Timotheus  und  Philoxenus  und  der 
neuen  Theatermusik  betont.  Zwar  nur  für  das  letzte  Capitel  ist 
Aristoxcuus,  d.  h.  dessen  cuppmia  cuguOTiicä,  als  Quelle  ange- 
führt; aber  es  ergibt  sich  aus  dem  narhgewieseneu  Zusammen- 
hänge, dass  auch  die  früheren  hiermit  in  Zusammenhang  stehen- 
den Capitel  aus  derselben  Quelle  entlehnt  sein  müssen. 

Daun  folgen  Vorschriften  für  den  Musiker,  Capitel  32—37: 
ei  oüv  ne  ßoüXtTcu  poucncrj  KaAwc  koü  KEKpipevwc  xpncöai,  töv 
äpxaiov  änopigeicGw  ipörtov.  Die  einzelnen  Vorschriften  sind 
hier  in  ihrer  Reihenfolge  sehr  durcheinander  geworfen  und  cs 
ist  schwer,  die  Ordnung,  welche  sie  im  Originale  eingenommen 
haben,  wieder  herzustellen *).  Das  Original  aber  ist  kein  anderes, 
als  wiederum  Arisloxenus,  wie  wir  deutlich  aus  Capitel  34  scheu. 
Es  heisst  hier,  dass  die  Alten  mir  von  einem  einzigen  Ton- 
geschlecht  gehandelt  hätten:  „dntibfi  irep  oute  rrept  xpwpcrroc, 

OUTE  TTEp'l  bKXTÖVOU  Ol  7TpÖ  f|pÜJV  ETTECKOITOUV , ÖXXÜ  TTEpl  (JÖVOU 

toü  Evappoviou.“  Der  Verfasser,  der  sich  hier  mit  ripeic  be- 
zeichnet, ist  Arisloxenus  selber,  der,  wie  er  an  einer  andern 
Stelle,  (Harmonik  p.  2 ausführlich  auseinander  setzt,  zuerst  auch 
das  diatonische  und  chromatische  Tongcschicchl  in  seine  npaf- 
uattiu  aufgenommen  hat,  während  die  früheren- appoviKOt  nur 
das  enharmonischc  berücksichtigt  hätten.  Mil  Unrecht  hat  ein 
neuerer  Herausgeber  der  plularchischcu  Schrill  diese  Stelle  des 
Capitel  34  als  eine  Interpolation  aus  Arisloxenus  bezeichnet;  viel- 
mehr ist  dieser  ganze  Abschnitt  eine  Compilation  aus  Arisloxenus 


*)  Ein  Versuch,  die  ursprüngliche  Ordnung  zu  restituiren,  ist  in  des 
Verfassers  vor  Kurzem  erschienenen  Ausgabe  der  in  Hede  stehenden 
Schrift  gemacht  worden. 
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imil  zwar  aus  den  cim lukt«  cu^ttotikü,  in  denen  sich  Arisloxenus 
wohl  das  Hecht  nehmen  durfte,  seine  bereits  in  den  Arrliai  dar- 
gelegtcn  Erweiterungen  der  Harmonik  hier  kürzlich  in  Erinnerung 
zu  bringen.  Audi  vieles  Einzelne  in  dieser  Auseinandersetzung 
verrät h den  Arisloxenus;  so  der  bisher  unverstandene  tiegensalz 
Unpitei  36  Ta  pfcv  Ttüv  Kpivopt'vwv  TtXeia,  Ta  be  ÖTeXij.  Was 
hier  Te'Xeta  oder  tc’Xoc  genannt  wird,  ist  der  aristotelische  Hegrill' 
des  tö  toü  ?veKa  oder  des  teXoc,  die  causa  finalis,  der  Zweck. 

Daran  schliessen  sich  noch  zwei  Capitol,  38  und  39,  welche 
gegen  die  Ungenauigkeit  und  die  Unwissenheit  der  jetzigen  Musiker 
gerichtet  sind,  die  da  behaupten,  es  gebe  überhaupt  kein  enhar- 
monisches  Tongeschlechl;  denn  man  vermöchte  ja  die  enbarmo- 
uischc  biectc  nicht  zu  hören.  Da  wird  ihnen  nachgewiesen,  dass 
sie  sogar  bei  ihrem  gewöhnlichen  Spielen  genug  irrationale  Diasle- 
mata  hören  Hessen,  nämlich  DiasLeme  von  3,  5 und  7 Diesen.*) 
Diese  letzteren  sind  wiederum  gerade  die  Crössenbcslimmungen, 
welche  Arisloxenus  gegeben  bat  und  welche  von  den  Späteren, 
wie  Dlolemacus,  als  die  dem  Arisloxenus  eigenen  Herechnungcn  an- 
gesehen werden.  Es  ist  nicht  etwa  Plutarch,  sondern  Arisloxenus 
selber,  der  hier  das  von  ihm  aufgestellte  Iutervallsyslcm  in  der 
Praxis  seiner  Zeitgenossen,  trotzdem  dass  sie  das  Vorkommen 
jener  Intervalle  leugneten,  nachzuweisen  versucht.  Auch  hier 
linden  sich  wiederum  Ausdrücke,  welche  ganz  individuell  arisloxc- 
nisch  sind;  so  setzt  z.  K.  der  Satz  eira  Kai  tö  gif)  buvacöai 
Xr)qp0f|vai  biä  cupcpujviac  tö  ptft0oc  die  Definition,  welche 
Arisloxenus  Harmonik  p.  24  gegeben  hat,  voraus  tö  ptv  ouv  btä 
Ttccapmv  . . . tv  Toic  biä  cupcpinviac  Xapßavoptvoic 
XäftTai. 

So  hätten  wir  denn  in  diesem  ganzen  zweiten  Abschnitt  der 
plularchischen  Schrift  mit  Ausnahme  der  beiden  Stellen  über  Plato 
Excerpte  aus  Arisloxenus  und  zwar  aus  den  cuppiKTa  cupTtoTiKa. 
Pie  Worte  des  Arisloxenus  sind  unverändert;  nur  hat  sich  der 

*)  Zudem  berichten  die  Syrnp.  quaest.  des  Plutarch  7,  8,  1:  xorOO' 
oi  pev  aöcTqpoi  Kat  xapb  vxcc  ÜT'>Ttr|cav  Oixtpqnuüc,  ot  bf  ävuvbpoi  Kai 
biaxcOpoppevoi  Ta  ihxa  bi’  dpouciav  Kai  dueipoKaMav  oüc  «ppav  ’Api- 
ctöEcvoc  xoXöv  tpeiv,  öxav  tvappoviou  ökoocujciv,  tE^ßaXXov.  Wir  wis- 
sen also,  dass  Aristoxenus  von  dem  Widerwillen  der  Musiker  gegen  die 
enharmonische  Tonart,  gesprochen  hat,  und  wir  werden  wohl  Recht  ha- 
ben,  wenn  wir  das  uns  hiermit  überkommene  Fragment  demselben  Ab- 
schnitt zuweisen,  welchem  das  vorliegende  Kxcerpt  c.  38  und  39  ent- 
nommen ist. 
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Epitomator  Verkürzungen  und  Umstellungen  erlaubt,  durch  die  er 
die  Klarheit  gerade  nicht  gefördert  hat.  Aber  auch  von  jenen 
beiden  Stellen  über  Plato  beruht  wenigstens  die  erste  zum  grössten 
Theilc  auf  dem  in  ihr  mehrfach  cilirtcu  Arisloxcnus. 

Woher  die  drei  folgenden  Capitel  über  die  xpfjcic  pouciKfjc 
stammen,  mit  denen  Solerichos  seinen  Vortrag  beendet,  lassen 
wir  dahingestellt.  Die  beiden  Schlusscapilel  des  ganzen  Werkes 
gehören  ebenso  nie  die  beiden  Anfangscapitel  dem  Compilalor 
selber  au.  Das  Ganze  ist  der  Erstlingsversuch  eines  platonisircn- 
den  Musikers,  welcher  noch  nicht  gereift  genug  ist,  etwas  Eignes 
zu  schreiben  und  deshalb  zu  den  Werken  Anderer  seine  Zuflucht 
nimmt.  Den  ersten  Theil  der  Arbeit  hat  er  aus  Ilernklidcs  Pon- 
licus  und  einer  historischen  Schrift  des  Arisloxcnus  zusammenge- 
stclll  — die  CiLate,  die  er  aus  Glaukos  von  Rhcgium  heihringt,  stam- 
men ohne  Zweifel  ebenfalls  aus  Ilcraklides  — ; den  zweiten  Theil 
hat  er  aus  den  cüppiKTa  cup7TOTiKa  des  Aristoxenus  abgcschrie- 
bcn.  Es  war  dies  jedenfalls  viel  besser,  als  wenn  er  etwas  Eignes 
geliefert  hätte,  da  er  auf  diese  Weise  uns  in  seinen  Exccrplcn 
einen  höchst  bedeutungsvollen,  wenn  auch  nur  kurzen  Theil  der 
alten  musischen  Littcratur  überliefert  hat.  Wir  werden  fortan  diese 
so  ausserordentlich  inhaltrcichc  Schrift  ihrem  bei  weitem  grössten 
Theile  nach  unter  die  Fragmente  des  Aristoxenus  aufzunehmeu 
haben,  und  wir  besitzen  nunmehr  von  vier  aristoxenischen  Werken 
ziemlich  bedeutende  ilruchstücke:  von  den  äpxcd  das  erste  Ruch, 
von  den  CTOtxcia  äppovixd  die  zwei  ersten  Ilücher,  sodann  Frag- 
mente aus  den  crotxtia  puOpncd  und  den  cuppiKia  cupnOTiKCt. 

Gehen  wir  zu  den  cuppiKTa  cupnoTiKd  zurück.  Was  uns 
Alhenaeus,  Themistius  und  der  grösste  Theil  der  zuletzt  bespro- 
chenen Excerplc  daraus  inittheilt,  behandelt  den  Gegensatz  der 
alten  classisrhcn  Kunst  zur  musischen  Kunst  des  aristoxenischen 
Zeitalters.  Es  ist  von  höchstem  Interesse,  den  Aristoxenus,  in 
dem  wir  in  den  vorausgehenden  Werken  nur  den  speculativen 
Techniker  gesehen  haben,  nunmehr  in  der  individuellen  Stellung 
kennen  zu  lernen,  welche  er  zur  praktischen  Kunstrichtung  cin- 
nahm.  Hier  zeigt  er  sich  nicht  als  Pcripatetiker,  sondern  die 
Grundlage,  die  ihm  durch  die  Pythagoreer  gegeben  wurde,  hat 
sich  hier  in  ihrer  ganzen  Treue  bewahrt.  Er  ist  ein  Anhänger 
des  Allen,  und  fast  jeder  Salz  der  herbeigezogenen  Fragmente 
zeigt,  w'ie  sehr  gerade  hier  sein  innerstes  Gcmüthslcben  bewegt 
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wird.  Dem  verderbten  Kunslgeschinack , der  sich  seil  der  /.eil 
des  peloponnesischcu  Krieges  iminermelir  geltend  machte,  erklärt 
er  in  gleich  erbitterter  Weise  den  Krieg,  wie  vordem  Aristophancs 
als  Wächter  der  allen  klassischen  Musik  dieselbe  Dichtung  be- 
kämpft. Denn  die  von  Aristophancs  so  arg  angefeindete  musische 
KiiiisI  des  Euripides  ist  ganz  dieselbe,  wie  die  cxriviKr)  poucixr), 
als  deren  Gegner  Aristoxenus  auftritl;  ist  cs  ja  Euripides,  der 
die  Monodieen  der  cxr|vii  zum  Centralpuncte  der  ganzen  Tragödie 
gemacht  hat.  Daher  kommt  es,  dass  Aristoxenus  von  den  Ver- 
tretern der  tragischen  Musik  den  Aeschylus  und  Phrynichus,  nicht 
aber  den  Euripides  und  Sophokles  erwähnt;  denn  auch  Sophokles 
hat  sich  ja  schliesslich,  wenn  auch  immer  noch  mit  einer  gewissen 
Masshalligkeil,  der  neueren  Richtung  des  Euripides  angcschlossen, 
wie  uns  die  Monodieen  der  Trachinicrinnen,  des  Philoklct  und  des 
Oedipus  Koloncus  zeigen.  Aristoxenus  hat  sogar  den  Sophokles 
geradezu  als  Neuerer  in  der  cxrivixri  goucixrj  bezeichnet,  indem 
er  sagt,  er  habe  zuerst  unter  den  athenischen  Künstlern  die  phry- 
gische  Melopöie  in  die  Tbict  acuaia , d.  h.  die  skcnischcu  Mono- 
dieen (vgl.  Aristol.  Poet.  12)  eiugeführt.  Aristoxenus  iu  der  Vit. 
Sopliocl.  p.  8 DiudoiT.  Wenn  Aristoxenus  fernerhin  von  den 
älteren  Künstlern  sagt,  dass  sie  „<piX6ppu0poi“  gewesen:  ,/rrj  füp 
TTtpi  tüc  pu0OTtoiiac  iroixiXia  ovcfl  TtotKiXujTtpa  eypHcavio  ot 
TiaXaiOL'1  (Plut.  Mus.  21),  so  redet  er  von  der  rhythmischen  Man- 
nigfaltigkeit der  äschylcischen  Chorgesänge  im  Gegensätze  zu  den 
eintönigen,  fast  nur  in  Logaöden  sich  bewegenden  Chorliedern 
des  Euripides  und  Sophokles.  Die  durch  diese  beiden  Tragiker 
geschaffene  cxrjvixr|  poucixf|  aber  steht  im  unmittelbarsten  Zu- 
sammenhänge mit  den  Compositiouen  der  von  ihm  gleichfalls  be- 
kämpften Nomen-  und  Dithyrambendichter  neuern  Stils,  welche 
durch  Timolheus  und  Philoxenus  bis  zum  Extrem  erhoben  wurden. 
Den  Lyrikern  dieser  Art  stellt  er  den  Pindar,  Pratinas  und  Siino- 
nides  als  klassische  Muster-  gegenüber.  Mit  einem  Worte:  es  ist 
die  musische  Kunst  aus  der  Zeit  der  Perserkriege,  in  welcher 
Aristoxenus  gleich  dem  Arislophanes  das  ewige  Musterbild  erblickt. 
Jene  alle  Musik  war  zwar  dein  grossem  Publikum  immer  mehr 
entrückt  worden  und  selbst  die  späteren  Aufrührungen  äschylcischcr 
Dramen  halten  dem  neuern  Geschmack  Rechnung  tragen  müssen ; 
denn  wie  wir  aus  Quiutil.  Inst.  X,  1 , CG  wissen,  wurden  sie  als 
„ correclae “ auf  die  Kühne  gebracht,  mit  neu  eingelegten  meli- 
sclien  Partien,  wiö  in  den  sämmtlichen,  von  einem  spätem 
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Aescliylcer  hcrslammenden  Kanlica  des  l'romellieus.  Aber  der 
Kunstsinn  der  gebildeten  Musiker,  von  denen  Aristoxenus  eine 
Anzahl  namhaft  macht,  hatte  im  engern  Kreise  jene  classischen 
Kompositionen  noch  immer  mit  «armer  Liebe  gehegt  und  vor  dem 
Untergange  gerettet,  wie  denn  ja  Aristoxenus' Zeitgenosse  Teiesias 
von  Theben  in  der  KdAXicrr]  pouctKij  des  Pindar,  des  Dionysius 
von  Theben,  des  Lampros,  des  Pratinas  und  anderer  klassischen 
Meister  unterwiesen  war  (Plut.  Mus.  31).  Dies  ist  der  Standpunct, 
den  Aristoxenus  als  Kunstkritiker  einnimml;  er  sucht  auch  prak- 
tisch auf  jene  classischc  Musik  durch  Lehre  und  Schriften  zurück- 
zulenkcn  und  dem  seit  dem  peloponnesischen  Kriege  datirenden 
Verfall  der  musischen  Kunst  entgegen  zu  arbeiten.  Der  Stand- 
punct des  Aristoxenus,  auf  welchem  er  uns  hierdurch  enlgegen- 
Irilt,  ist  sicherlich  von  nicht  geringerer  lledeutung,  als  die  Stel- 
lung, welche  er  als  Techniker  einnimml.  Wir  sehen  daraus 
einerseits,  dass  die  positiven  Daten,  die  er  uns  in  seiner  Musik, 
Harmonik  und  Rhythmik  gibt,  sich  wesentlich  auf  die  alte  grie- 
chische Kunst  beziehen,  und  dass  wir  durch  sie  vor  Allem  den 
von  Pindar,  Aeschyius  und  ihren  Zeitgenossen  innegehaltenen 
Kanon  zu  erblicken  haben;  andererseits  aber  sehen  wir,  dass  das 
Urlheil,  welches  die  neueste  Zeit  fiber  die  formale  Kunstvollendung 
des  Acschylus  im  Gegensatz  zu  Sophokles  und  Kuripides  durch 
ein  eingehendes  Studium  der  metrischen  Komposition  dieser  Dich- 
ter gelallt  hat,  genau  in  derselben  Weise  durch  eine  der  gewich- 
tigsten Stimmen  unter  den  alten  Kunstkritikern  vertreten  war. 

Die  durch  Kapitel  32 — 3(5  gebildete  Partie  der  plutarchischeu 
Schrift  De  musica  scheint  sich,  wie  aus  dem  ersten  Satze  her- 
vorgeht, unmittelbar  an  jenen  Abschnitt  über  den  Gegensatz  der 
alten  und  neuen  Musik  a »geschlossen  zu  haben;  es  sind  Kunst- 
regeln,  die  sich  hauptsächlich  auf  das  f|0oc,  auf  die  oiKeiÖTr|c, 
«Jeu  Charakter  der  einzelnen  Tonarten,  Rhythmen  u.  s.  w.  be- 
ziehen; unter  sich  machen  sie  wieder  ein  zusammenhängendes 
Ganze  aus,  einen  zweiten  Abschnitt  der  cüppiKTa  cupTtOTiKÖ. 
Schade,  dass  durch  die  Willkür,  mit  welcher  der  Kompilator  das 
Zusammengehörige  auseinander  gerissen  und  versprengt  hat,  das 
allseitige  Vcrständniss  dieser  höchst  wichtigen  Knnstrcgeln  so  sehr 
erschwert  wird.  Ein  dritter  Abschnitt  desselben  Werkes  ist  cs, 
auf  den  sich  Plut.  Non  posse  suaviter  vivi  XIII,  4 bezieht,  wenn 
er  sagt,  dass  Aristoxenus  sich  im  Symposion  rrepi  ptTaßoXwv 
unterhalten  hätte.  Die  Lehre  von  der  harmonischen  petaßoXfi 


Aristoxenus*  cöppiKTa  cuuttotixcü. 


C>1 


behandelte  er  in  den  CTOixeia  äppovu«x  p.  38  und  ebenso  die 
rhythmische  peraßoAij  in  den  rhythmischen  Slnirheia.  Nach  Plu- 
tarcli  also  wäre  Aristoxenus  auf  dasselbe  Tliema  noch  einmal  in 
den  cüppncra  cupnoTiKÜ  zurückgekommen.  Man  könnte  jenen 
Titel  aber  auch  so  verstehen,  dass  damit  Veränderungen  in  der  Ge- 
schirhte  der  musischen  Kunst  gemeint  seien,  d.  i.  die  Neuerungen, 
welche  der  alten  klassischen  Musik  gegenüber  aufgetreten  waren. 
Hann  wäre  dies  also  der  Titel  für  jenen  bereits  oben  näher  charak- 
lerisirten  Abschnitt  der  cuuuixTa  cupttotiku.  Kino  Knlscheitlung 
hierüber  wird  sich  wohl  schwer  linden  lassen.  Indessen  dürfen 
wir  nichtsdestoweniger  den  Satz  aussprerhcn,  dass  Aristoxenus 
in  dem  genannten  Werke  auch  einzelne  spericllc  Abschnitte  der 
musischen  Technik,  die  er  bereits  in  anderen  Schriften  darge- 
stellt, mit  seinen  Freunden  und  Zuhörern  besprochen  hat.  Ver- 
anlassung dazu  gab  die  Polemik,  welche  die  früheren  Werke  des 
Aristoxenus  erfahren  hatten.  Hierher  gehört  die  Abhandlung  utpi 
toO  JTpujTOU  xP^vou,  woraus  Porphyr,  ad  Ptol.  p.  25f>  u.  25ti 
ein  längeres  liruchslürk  millheilt.  Fs  ist  diese  Abhandlung 
nicht  ein  Theil  seiner  rhythmischen  Stoicheia,  wie  man  ver- 
inuthen  könnte,  denn  dort  ist  in  dem  Gapitel  vom  xßövoc 
TTpeuTOe  entschieden  keine  Lücke.  Aristoxenus  spricht  hier  offen- 
bar mit  einem  Andern,  den  er  in  der  zweiten  Person  anredet 
und  dem  gegenüber  er  sich  über  einen  Vorwurf,  der  ihm  in  lie- 
Ireff  seiner  rhythmischen  Stoicheia  gemacht  war,  rechtfertigt. 
Nicht  Musiker,  sondern  Philosophen  (t\c  twv  ürreiputv  piv  pou- 
ciKfjc,  b£  Toic  cocptCTiKok  Xöyoic  KCtXivboup^vtnv)  hallen  ihn 
mit  ähnlichem  Grimm  angegriffen,  wie  jener  Gegner  des  Ibykus, 
von  welchem  dieser  singt: 

v€piböc  7toT€  pcipyov  €xujv  aöpa, 

'Avita  brjpiv  4po’i  xopuccoi. 

Aristoxenus  hatte  gesagt,  dass  der  xpövoc  TtpiIiToc,  das  fundamen- 
tale Zeiltheil  des  Tacles,  auf  welchen  jede  andere  rhythmische 
Grösse  zurückzuführen  ist.  dueipoc,  unbestimmt  in  seiner  Zeit- 
dauer sei.  Da  war  von  jenen  Philosophen  dem  Aristoxenus  ein- 
getvandt,  dass  dann  auch  die  ganze  rhythmische  Disciplin  auf  dem 
Unbestimmten  beruhte,  mithin  keine  strenge  Wissensrhafl  sein 
könne.  Aristoxenus  rechtfertigt  nun  vor  einem  der  Schüler,  mit 
denen  er  den  Dialog  der  cüppuaa  cupttotiku  führt  und  dem 
wie  es  scheint  der  von  den  Gegnern  des  Aristoxenus  erhobene 
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Vorwurf  in  den  Mund  gelegt  isl , die  lUiytliinik  als  Wissenschaft 
und  zeigt  die  (inrielitigkeit  jener  Gonseipienz. 

g 8. 

Sie  musikalische  Akustik. 

In  der  elementaren  Natur  ihrer  Töne  hat  die  Musik  einen 
Zusammenhang  mit  der  Physik,  auf  den  auch  die  Musik-Theorieen 
unserer  Tage  gebührende  Kücksicht  nehmen.  Noch  weit  mehr 
wandten  die  Theoretiker  des  Alterthums  der  musikalischen  Akustik 
ihre  Aufmerksamkeit  zu,  so  dass  die  darauf  sich  beziehende  Disciplin 
der  emctrifiri  poucncri,  das  sogenannte  «puctKÖv  pe'poc,  vielfach  als 
vornehmste  und  wichtigste  von  allen  musischen  Discipliuen  ange- 
sehen wurde. 

lter  Philosoph  und  Mathematiker 
Pythagoras ')  isl  es,  aul  welchen  die 
Anfänge  der  Akustik  zurückgehen,  die 
auch  für  die  moderne  Akustik  noch 
immer  die  unverrückbaren  Fundamente 
geblieben  sind.  Er  nahm  zwei  Saiten 
voll  gleicher  Länge  und  Dicke  und  be- 
schwerte sie  beide  nacheinander  mit 
verschiedenen  Gewichten  und  ersah  hier- 
aus, dass  sich  die  Töne  auf  bestimmte 
' Zahlenverhältnisse,  zurückführen  Hessen. 
Dann  brachte  er  unter  einer  einzigen  auf- 
gespannten  Saite  einen  beweglichen  Steg 
(pcrfäbiov)  an  und  schob  denselben  an 
verschiedene  Stellen.  Theilte  derselbe 
die  Saite  in  zwei  gleiche  Hälften,  so 
gab  jede  derselben  die  höhere  Oclave 
der  ungethcillen  Saite  an;  verhielten 
sich  die  beiden  durch  den  Steg  ge- 
schiedenen Theile  wie  2:3  (Xötoc  rpuö- 

1)  Der  uns  hierüber  vorliegende  Bericht  der  Neu -Pythagoreer  Ni- 
comach.  inus.  p.  10  und  daraus  bei  Gaudentiiis  p.  13,  lamblich.  vit. 
l’yth.  1,  20;  Mucrubius  soiun.  Scip.  2,  1;  Boethius  mus.  1,  10)  enthält 
iiii  Einzelnen  grosse  Irrthümer,  für  welche  Pythagoras  nicht  verant- 
wortlich gemacht  werden  darf.  Die  zunächst  folgende  Darstellung  be- 
schränkt sich  auf  den  Theil  dieses  Berichts,  der  mit  dem  factischen 
Thuthestande  ii  herein  komm  t . 


11 


10  • 

| 

nrrfab.  9 CO 
^aT<xö.  8 CO 

7 • 

fja'fab.  (i  CO 

5 • 

4 • 

3 i 
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Atoc),  so  hörte  man  die  Quinte  (btä  Trevit),  • — wie  3:4 
(Aöfoc  ^nirpiToe),  so  hörte  mau  die  Quarte  (biü  Teccüptuv). 
Dies  Instrument,  Kavuiv  genannt,  blieb  in  der  Folge  der  nich- 
tigste Apparat  für  akustische  Untersuchungen.  Pythagoras  hatte 
die  unter  der  Saite  hetindliclie  Fläche  in  zwölf  gleiche  Theite 
gethcilt  und  erhielt  hierdurch  für  die  Octave,  Quarte,  Quinte 
und  Prime  als  Maass  der  Sailenlänge  die  Zahlen  6,  8,  9,  12, 
welche  also  z.  II.  für  die  dorische  Scala  die  Maasse  der  Saiten 
ausdrücklen,  welche  hei  gleicher  Spannung  und  Dicke  die  Töne 
e,  h,  a,  e angaben. 

Da  die  Quinte  um  einen  Gauzton  höher  ist  als  die  Quarte,  so 
ersah  Pythagoras  aus  seinem  Kanon  auch  das  Zahlenverhältniss 
des  Ganzions  (xovoc),  8:9  (^Tröfbooc  Xöyoc). 

Zu  einer  genauem  Destimmung  der  ganzen  Scala  sollten  erst 
die  späteren  Pythagoreer  bei  grösserer  Ausbildung  des  Kanons 
gelangen.  Pythagoras  glaubte  sie  dadurch  finden  zu  können,  dass 
er  mit  den  erhaltenen  Zahlen  rechnete.  Jedes  Tctrachord  (Quar- 
lensystem)  enthielt  zwei  Ganzlönc  und  einen  Halbton.  Kr  nahm 
für  die  beiden  Ganzlönc  dieselben  Intervallzahlen  au,  welche  sich 
ihm  für  das  Intervall  ah  ergeben  halten,  8:9, 

e f (/ a. 

3:8  9:8 

Hieraus  ergab  sich  dem  Pythagoras  durch  Rechnung  zunächst  das 
Verhäilniss  f : « = 9 .9:8. 8=81 : 64,  und  indem  er  dann  ferner 
dies  Resultat  mit  der  Gleichung  e : a — 4:3  coinhinirtc,  so  er- 
hält er  als  Verhäilniss  des  Ilalblon-Iutervalls  (XtTgpa,  oder  wie 
man  damals  noch  sagte,  biecic)2 3): 

e : r~  9 . 9 . 3 : 8 . 8 . 4 = 243  : 256. 

Pythagoras  konnte  nun  die  ganze  diatonische  Scala,  z.  R.  die  do- 
rische, durch  Zahlen  bestimmen: 

ßapü  e f >j  a h c de  üEu. 

üsTTTiüTT 

2)  Ebenso  gebrauchte  man  damals  tu r tnü  rtccupuiv  noch  den  al- 
ten Namen  cuAXußd,  für  biü  TI  l VTC  den  Namen  bi’  üttiüv  (vgl.  das 

Fragment  des  Pythagoreer«  l’hilolaos  bei  Nicomaeh.  Harm.  p.  14  H'., 
Aristid.  Quint,  p.  17,  Hesyeh.  i.  v.  tu’  AEfiäv. 
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Der  forschende  Geist  des  AlleiThums  hat  wohl  über  keine 
wissenschaftliche  Entdeckung  eine  solche  Freude  gehabt,  wie  über 
diesen  Fund  auf  dem  Fehle  der  Akustik,  ln  der  Tliat  macht  er 
dem  Alterthum  alle  Ehre.  Die  Töne  halten  sich  als  verkörperte 
Zahlen  herausgestellt,  die  qualitativen  Unterschiede  waren  auf 
quantitative  zurückgeführt.  Dies  führte  zu  dem  Gedanken,  dass 
auch  in  den  übrigen  Gebieten  des  Kosmos  in  gleicher  Weise  die 
Zahl  das  bestimmende  l’rincip  sei.  Die  moderne  Wissenschaft 
hat  durch  ihre  grossen  Entdeckungen  in  der  Chemie  und  Physik 
(z.  11.  in  dem  chemischen  Atomengesetze)  die  Wahrheit  dieses  Ge- 
dankens gerechtfertigt;  aber  dem  Altcrthume  war  nicht  vergönnt, 
auf  diesem  Wege  weiter  zu  dringen,  man  begnügte  sich,  jenen 
akustischen  Zahlen  eine  absolute  Bedeutung  zuzuschreiheu  und 
sie  der  ganzen  übrigen  Weit  in  einer  rein  phantastischen  Weise 
zu  Grunde  zu  legen.  Die  hohe  ethische  Bedeutung,  welche  die 
Musik  für  das  Criechenlhum  halte,  kann  diesen  Irrlhum  entschul- 
digen, der  sogar  soweit  ging,  dass  seihst  das  Seelen-  und  Geistes- 
leben in  jene  Zaldenverhfdtnisse  gebannt  wurde.  Die  ganze  pytha- 
goreische und  platonische  Zaldenphilnsophie  ist  auf  sie  gebaut. 
Die  Zahlen  1,  2,  0,  4 enthielten  die  drei  consonircnden  Inter- 
valle (cüpcpuuva,  nämlich  1:2  die.  Octave,  2:3  die  Quinte,  3:4 
die  Quarte),  sic  zusammen  bildeten  den  Pylhagoreern  die  Tetrak- 
lys.  Aildii  le  man  cfic  in  ihnen  enthaltenen  Einheiten  (1  +2 4-3-}- 4-, 
so  ergab  sich  die  Zahl  10,  und  so  entstand  der  Begriff  der  für 
die  Pylhagoreer  so  bedeutsamen  btxäc.  Rechnete  man  zu  jenen 
Zahlen  der  consonirenden  Intervalle  noch  die  beiden  Zahlen  3 und 
9.  welche  das  Ganzlon-Intervall  enthielten,  hinzu,  so  ergab  sich 
1 -f-  2 + 3 -|-  4 + 8<-f-  9=27 ; die  einzelnen  Summanden  mitsammt 
der  Summe  bildeten  hier  mit  einander  7,  und  so  ergab  sich  die 
limic.  Das  sind  die  sogenannten  heiligen  Zahlen  der  Pythagoreer. 

Von  der  zuletzt  genannten  lleptas  geht  Plato  bei  seiner  Con- 
slrurtion  der  Weltseclc  im  Timaeus  aus.  Indem  nach  ihm  der 
Wcllhilduer  die  Welfscele  nach  diesen  Zahlen  ordnet  (p.  3:7,  30) 

1 2 3 4 9 8 27. 

bringt  er  hiervon  zunächst  die  Zahlen  mit  einander  in  Zusammen- 
hang. welche  birrXdcia  biacTqpaia  (Oelaven)  und  TpnrXdcia  bia- 
CTripaTa  (Duodecimen)  bilden: 


biTiXdcia  biacr.  12  4 8 

TpirrXäcia  biacr.  1 3 9 27. 
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Dann  nimmt  er  in  jedem  Diastema  als  pecÖTryrec  zwei  Zahlen  an, 
vun  denen  die  eine  mit  den  beiden  Ganzzahlen  des  Diasteins 
(dupu)  in  einer  stetigen  harmonischen  Proportion,  die  andere  in 
einer  stetigen  arithmetischen  Proportion  steht: 

• j'_  $ 2 3 ^_js i * 

3:4  8:9  3:4  3:1  8:9  3:4  'sTf  8:9  3:4 

t 2 :* 2 ' 3 6 o y 1 lg  2 < 

2:3  3:4  2:3  2:3  ‘3:4  '•TTÜ  'JiT  'liTT  'JTiT 

Von  den  so  entstehenden  hemiolischen , cpitritischen  und  epogdoi- 
schen  Diastaseis  (2:3,  3:4,  8:9),  so  sagt  Plato,  wurden  schliess- 
lich die  epilritischen  (und  hemiolischen)  durch  iTro-fboa  zerfällt; 
dann  bleibt  in  jedem  eine  Diastasis  übrig,  deren  Grösse  durch 
die  Zahlen  256  : 243  bestimmt  wird,  z.  D.  in  dem  ersten  diplasi- 
schen  Diastema: 


Dies  sind  die  pythagoräischen  Zahlen  für  die  acht  Töne  eines 
dorischen  Oclachords,  in  welchem  1 den  höchsten  Grundton  und 
2 die  liefere  Octave  bezeichnet.  Für  alle  drei  dipiasischen  und 
alle  drei  Iriplasischen  Diastemata  werden  sich  die  von  Plato  ge- 
forderten Zahlen  und  die  ihnen  entsprechenden  Töne  in  der 
S.  66.  67  angegebenen  Weise  darstellen. 

Auf  der  einen  Seite  (66)  haben  wir  drei  sich  conlinuirlich  an- 
einander schliesseude  dorische  Octarhordc,  auf  der  anderen  (67)  drei 
sich  ronliuiiirlirh  aneinander  schliesseude  Dodckachorde  d.  h.  drei 
dorische  Octaven , welche  in  der  Tiefe  noch  durch  den  npocXap- 
ßavöpevoc  und  die  drei  Töne  uttcitüjv  erweitert  sind.  Deshalb 
gehen  die  letzteren,  obwohl  sie  mit  demselben  höchsten  Tone  7 
anfangen , viel  weiter  in  die  Tiefe  hinab  (bis  Contra-ff).  Noch  ist 
zu  bemerken,  dass  die  drei  Iriplasischen  Scalen  auf  verschiedenen 
Transpositionsstufen  stehen:  das  höchste  auf  der  hypolydisehcn 
(ohne  Vorzeichen),  das  mittlere  auf  der  Irdischen  (mit  j>),  das 

(jriecHiiche  Metrik  1.  2.  Aull.  5 
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tiefste  auf  der  hypophrygischen  (mit  \}\>)  < 'las  erste  also  gehl  aus 
Amnil . das  zweite  aus  llmoll,  das  dritte  aus  (imoil.  Plato  über- 
schreitet nach  der  Tiefe  zu  sichtlich  den  realen  Hoden  der  Kunst, 
der  Praxis  der  6 riechen  sind  so  tiefe  Töne  nicht  bekannt,  wahr- 
scheinlich auch  nicht  die  höchsten  Töne  der  platonischen  Scalen. 
Plato  will  allerdings  die  gebräuchlichen  Tonsysteme  auf  die  Well- 
seele als  deren  harmonische  Ordnung  übertragen,  aber  er  erhebt 
sich  auf  einen  übermenschlichen,  idealen  Slandpunct,  der  von  der 
irdischen  Musik  nicht  erreicht  wird  (Adrast.  ap.  Theo.  Smyrn. 

P-  98). 

Wie  Plato  cs  selber  gclhan,  Italien  wir  in  der  obigen  Scala 
den  höchsten  Ton  — 1 gesetzt  und  hiernach  die  übrigen  bestimmt, 
wodurch  sich  in  den  meisten  Fällen  ilrüche  ergehen  mussten. 
Plato's  Nachfolger,  die  älteren  Akademiker,  gaben  den  Zahleuwerth 
der  Töne  in  ganzen  Zahlen  au,  indem  sie 
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anselzcii  um)  hiernach  die  tieferen  diplasisdien  und  tri|dasisclic-n 
Diaslemata  bestimmen.  Die  22  ersten  Töne  der  Dodckadiordo 
fallen  mit  den  22  Tönen  der  Oclaclinl'de  zusammen  bis  auf  den  aclil- 
zelinten , welcher  bicr  //,  dort  b ist.  Die  l'laloniker  addirten  die 
von  ihnen  angenommenen  Werllie  dieser  23  verschiedene.!!  Töne 
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nehst  den  Werlhen  der  übrigen  12  Töue  der  Dodekachordc , füg- 
ten noch  eine  Zalil  hinzu,  welche  die  tiefere  Octave  des  die 
Octachorde  schliessenden  Tones  hezciclnicte  (ä),  und  erhielten  so 
die  Gesammtsumme  114ti95.  Dies  ist  ihnen  die  grosse  platonische 
Weltzahl,  welche  sämmlliclie  verschiedenen  Töne  der  diplasischeu 
und  triplasischen  Systeme  in  sich  zusammenschliessl. 

Wie  die  akustischen  Zahlen  nun  auf  den  Kosmos  angewandt, 
wie  nach  ihnen  den  Sternen  ihre  Bahnen  und  Entfernungen  von 
der  Erde  angewiesen  wurden  u.  s.  w. , braucht  hier  nicht  weiter 
gesagt  zu  werden.  Der  Glaube  au  diese  Bedeutung  der  Zahlen 
aber  steht  im  Allerlluun  so  fest,  dass  selbst  ein  so  durchaus  po- 
sitiver Mann  wie  Claudius  Ptolemacus  dieser  Theorie  unbedingt 
anhängt,  ja  dass  er  in  dieser  practischcn  Bedeutung  der  Ton- 
zahlcn  das  eigentliche  Ziel  der  irncnjiiri  üppoviKij  erblickt  und 
im  dritten  Theile  seiner  Harmonik  diese  äppovixr)  büvaptc  aus- 
führlich darlegt. 

Nur  Aristoxenus  mit  seiner  Schule  ist  anderer  Ansicht. 
Wie  schon  Aristoteles  die  Zahlcntheorieen  des  Plato  und  der  Py- 
thagorcer  bekämpft,  so  verhält  sich  auch  sein  Schüler,  obwohl 
er  in  den  Lehren  der  Pythagoreer  aufgewachsen  ist,  feindlich 
gegen  die  Ueberlragung  der  Töne  auf  den  Kosmus.  Leider  aber 
geht  er  hier  zu  weit,  indem  er  dieser  ihrer  phantastischen  Con- 
scnucnzen  wegen  der  mathematischen  Akustik  überhaupt  ihre 
Berechtigung  absprichl.  Nicht  durch  Berechnung,  son- 
dern durch  das  Gehör  will  er  den  Unterschied  der 
Töue  bestimmt  wissen.  Auf  diesem  Wege  des  Aristoxenus 
konnte  man  im  besten  Falle  nur  zu  sehr  allgemeinen  Resultaten 
kommen,  eine  eindringliche  Durchforschung  des  Gegenstandes  war 
unmöglich.  Indess  dürfen  wir  überzeugt  sein,  dass  Aristoxenus 
als  der  Mann,  der  gegen  die  spinösen  Berechnungen  der  Pytha- 
goreer die  Realität  der  Praxis  geltend  machen  will,  von  seinem 
Slaudpunctc  aus  in  den  bloss  auf  das  Gehör  basirleu  Beobach- 
tungen so  genau  als  möglich  ist;  wenn  er  uns  Millheilungeu 
macht  über  das  akustische  Verhältniss  der  Töne,  so  ist  das  nicht 
eine  von  ihm  ausgeklügelte  Theorie,  sondern  cs  liegt  hier  ganz 
und  gar  die  Praxis  der  Musiker  zu  Grunde,  die  er  mit  seinem 
Ohre  möglichst  scharf  beobachtete. 

Aristoxenus  geht  von  der  Diesis  des  enharmonischeu  Ton- 
geschlechtes aus  — dies  sei  das  kleinste  Intervall,  welches  man 
genau  augeheu  könne.  Das  llalhlon-lnlervall  (ripiTÖviov)  enthält 
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zwei  Diesen*),  das  Ganztun-Iutervall  (xövoc)  vier  Diesen,  die  kleine 
Terz  (TpiriJLUTÖviov)  sechs  Diesen,  die  grosse  Terz  (bixovoc)  acht 
Diesen,  die  Quarte  zehn  Diesen;  die  ganze  Octave  enthält  sechs 
Ganztünc  oder  zwölf  iiaihtöne  oder  vierundzwanzig  Diesen. 

Hiernach  hestimmt  er  das  diatonische,  cnharntouischc  und 
.chromatische  Tetrachord  folgendermasscn: 

10  bilccic 

tuaxovov:  .e  f g a 

2 bl.  4 M.  4 hl. 

tvappöviov:  elf  a 

1 6.  1 6.  8 bitc. 

XpiopaxiKÖv:  e f fis  n 
2 b.  2b.  6 bl^C. 

Hierbei  haben  die  verschiedenen  Ganztünc  genau  dieselbe 
Intervailgrösse,  ebenso  auch  die  Halbtüne.  Dies  beweist  Aristo- 
xenus an  folgendem  Versuche  (Harnt,  p.  5G).  Gibt  mau  von  dem 
Tone  c einerseits  die  Oberquarte  a,  von  dieser  die  grosse  Unter- 
terz f und  von  dieser  wieder  die  Oberquarte  b au,  und  gibt  man 
ferner  von  jenem  Tone  e die  grosse  Oberterz  gis  und  ton  dieser 
wieder  die  Unterquarte  dis  an: 

Ausgangston 

Ouarlc  (jr.  Terz  Ouarlu  gr.  Terz  Quarte 

so  bilden  dis  und  b ein  reines  Quarten  - Intervall,  in  der  grie- 
chischen Musik  klingt  also  dem  Aristoxenus  zufolge  der  Ton  dis 
wie  es,  die  Stimmung  der  Instrumente  ist  also  dieselbe  wie  auf 
unserem  Clavier,  die  sogenannte  gleichschwebcude  Temperatur, 
in  welcher  die  Unterschiede  zwischen  dis  und  es,  gis  und  as  aus- 
geglichen und  alle  Ganz  töne  und  ebenso  alle  Halbtüne  gleich 
gross  sind  (liellermaun  die  Tonleitern  und  Musiknotcu  der  Grie- 
chen S.  22). 


*)  Wir  bezeichnen  in  dem  Folgenden  die  höhere  Diesis  eines 
(/..  H.  des  Tone»  ri  durch  ein  duriilier  gesetzte»  Sternchen  (eg 
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Die  Musiker  seit  (1er  alexandrinisclien  Zeit. 

§ 9. 

Bis  zur  Zeit  Marc-  Aurels. 

Mil  ilcr  glänzenden  Epoche  Alexanders  sdiliessl  die  classische 
Zeit  des  llcllcnentluims  mul  die  originäre  Schöpferkraft  der  allen 
Kunst.  Es  beginnt  ein  neues  Zeitalter,  dessen  geistiger  Scliwer- 
punct,  insofern  er  nicht  mit  neuen,  dein  classischen  Altcrtlmme 
fremden  Lehenseieinenten  zusammcnhängl,  in  der  auf  mikrologi- 
schen Beobachtungen  hissenden  wissenschaftlichen  Erudition  be- 
ruht, deren  Mitlelpuncl  das  neugegründete  Alexandrien  ist.  Biese 
Zeit  reicht  bis  in  das  römische  Kaiserthum  und  schliesst  erst  mit 
der  Epoche  Marc- Aurels.  Die  schöne  Ülülbc  der  hellenischen 
Kunst  hat  ihr  Ende  erreicht,  dürftig  ist  die  Nachblülhe,  aber  der 
griechische  Geist,  wenn  auch  ruhiger  geworden,  zeigt  sich  auf 
diesem  Gebiete  der  wissenschaftlichen  Forschung  nicht  minder 
rüstig  und  lebendig  als  zuvor.  Wahrhaft  gross  und  glänzeud  sind  die 
Itesultale  auf  dem  mathematisch -naturwissenschaftlichen  Gebiete, 
vertreten  durch  Männer  wie  Eratoslhenes,  Timochares,  Arislareh 
den  Samier,  Selcnkus  von  llahylon,  llipparch,  Euklides,  Apollouius, 
Archinicdes,  denen  sich  am  Ende  dieses  Zeitraums  Ptolemaeus  und 
Galen  ebenbürtig  anschliessen. 

Aus  dieser  Richtung  des  Zeitalters  erklärt  es  sich  von  selbst, 
dass  man  sich  auf  musikalischem  Gebiete  mit  grossem  Eifer  der 
Akustik  zuwandte.  Der  vollständige  Abschluss  dieser  Discipliu 
liegt  uns  in  l’tolemaeus  vor,  indess  können  wir  auch  für  die  lauge 
Entwickelungsreihe,  welche  zwischen  ihm  und  dem  Begründer 
Pythagoras  liegt,  die  hauptsächlichsten  Epochen  bestimmen.  Bas 
wichtigste  Instrument,  mit  dem  man  operirte,  war  neben  dem 
Helikon  (worüber  l’tol.  2,  2)  das  Monochord  (kqvüuv  povöxopboc, 
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l’tol.  1,  11),  welchem  vielfache  Verbesserungen  zu  Theil  wurden, 
l>is  es  sich  endlich  zu  einem  Oetachorde  I'kovluv  ÖKiäxopboc)  oder 
Penlckaidckachorde  mil  beweglichen  Stegen  gestaltete  (Ptol.  3,  l). 
Daher  kommt  es,  dass,  wenn  man  von  dem  Zahlenverhältnisse 
zweier  Töne  sprach,  man  dabei  fast  immer  an  zwei  gleichge- 
spaunte  und  gleich  dicke  Saiten  von  verschiedener  Länge  dachte, 
von  denen  die  ('.rosse  der  längeren  den  tiefem  Ton,  die  Grösse 
der  kürzeren  den  hohem  Ton  bezeichnet.  Andere  von  Pytha- 
goras und  den  Früheren  gebrauchte  Methoden  für  akustische  Un- 
tersuchungen bewiesen  sich  als  unpraktisch  und  wurden  zurück- 
gestellt  ; so  die  Versuche  mit  verschiedenen  an  gleich  lange  Sailen 
gehängten  Gewichten,  mit  welchen  Pythagoras  experimentirte,  nach 
seinem  Satze,  dass  die  Töne  den  Quadraten  der  spannenden  Kräfte 
proportional  seien,  einem  Salze,  der  wenigstens  hei  «len  uarhplo- 
lemaeischcn  Musikern  in  Vergessenheit  geriet!«  (vgl.  S.  63.  82). 

Pythagoras  batte  «lie  Octavc,  Quinte,  Quarte  und  den  grossen  i 
Ganzton  richtig  bestimmt.  Der  erste  bedeutende  Fortschritt  dar- 
über hinaus  war  die  Bestimmung  der  natürlichen  grossen  Terz 
(des  Mtovoc)  durch  die  Verhältnisszahl  5 : 4 und  damit  zugleich 
«les  natürlichen  llalhton-  Intervalls  durch  16  : 15  (au  Stelle  des 
von  Pythagoras  durch  blosses  Rechnen  gefundenen  Verhältnisses 
256  : 243).  Diese  Gutdeckung  müssen  wir  nach  dem  Berichte 
des  Ptolemaeus  1,  13  und  2,  14  dem  Pythagoreer  Archytas 
zuschreiben.  Aber  obwohl  Plato  mit  Archytas  in  nahem  Verkehr 
lebte  und  Aristoxeuus  seine  Biographie  geschrieben  hat,  ist  doch 
sowohl  Plalo's  wie  Aristoxenus'  Kenntniss  der  Akustik  auf  das, 
was  Pythagoras  selber  gefunden,  beschränkt  und  es  mag  daher 
auch  hier  dasselbe  der  Fall  sein,  was  sich  an  den  zahlreichen, 
unter  Archytas'  Namen  im  Allcrthumc  umhergebenden  Schriften 
zeigt,  dass  nämlich  etwas,  was  erst  im  Kreise  der  späteren  Py- 
thagorccr  entstanden  war,  auf  den  gefeierten  Namen  des  A’rchy- 
tas  zurückgerührt  wurde. 

Die  sogenannte  Tctrachord-Einlheilung  des  Archytas  lässt  sich 
nach  Ptolemaeus  am  anschaulichsten  fidgendermassen  darstellen: 

9:8 32:27 

16:15 5:4 

e * / fi.i  (j  n 

1 5 8 : 7 : 

28:27  9:8 
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Hier  sind  der  natürlichen  grossen  Terz  und  dem  natürlichen 
llalhlon-Intervalle  dieselben  Zahlen  gegeben,  welche  auch  die  mo- 
derne Akustik  für  dieselben  festhült,  nämlich  f : a = 5 : 4,  e : f 
= 16  : 15.  In  dem  Quarten-Tetracbord  e f g a ist  nunmehr  dem 
Tone  f sein  richtiger  akustischer  Werth  angewiesen.  Aber  nach 
Archytas  kommt  diese  Höhe  dem  /’  nur  in  der  enharmonischen 
Scala  eefa  zu.  In  der  diatonischen  und  chromatischen  ist  es 
anders.  In  dem  diatonischen  Telrachord  efga  hat  nämlich  der 
höchste  Ganzion  g a nach  Archytas  die  von  Pythagoras  gefundene 
Grösse  8 : 9,  das  liefere  Ganzfon-Inlervall  e g ist  dagegen  grösser 
als  das  pythagoreische  Ganzlon-Intervall  8:9,  nämlich  ein  über- 
mässiger Ganzton.  dessen  Grenztöne  in  dem  Verhältniss  7 : 8 
stehen.  Dann  ist  das  Intervall  ee  dieser  Scala  natürlich  kleiner, 
als  der  natürliche,  durch  das  Verhältniss  15  : 16  bestimmte  Halbton, 
er  wird,  wenn  e:a  = 3:4,  e-.g—  7:8,  und  jr:«=8:9 
ist,  durch  die  Verhältnisszahl  27  : 28  bestimmt.  Diese  von  Ar- 
chytas angegebene  Art  der  Diatonik  ist  nicht  die  natürliche  Dia- 
tonik,  sondern  eine  sogenannte  Chroa  derselben,  von  welcher 
später  zu  handeln  ist. 

Dieselbe  Tiefe  hat  der  Ton  e auch  im  Ghroma  eefi s it, 
während  hier  c fis  nach  Archytas  ein  pythagoreischer  Ganzton  ist. 
Daraus  ergibt  sich  ihm  dann  für  fis  : a die  Verhältnisszahl  27  : 32, 
für  e : fis  die  Verhältnisszahl  35  : 36. 

.Mit  demselben  Tone  c kommt  endlich  nach  Archytas  in 
dem  enharmonischen  Telrachord  die  Diesis  zwischen  c und  dem 
natürlichen  Tone  f überein;  damit  ergehen  sich  für  die  Euliar- 
monik  folgende  Zahlen: 

16:15 

. cif  a 

•28:27  36:35  5:4 

Die  richtige  Itestimmung  der  natürlichen  kleinen  Terz  als 

6 : 5 und  damit  zugleich  des  kleinen  Ganzions  10 : 9 kennt  nach 

Plot.  Harm.  2,  14  bereits  der  gelehrte  Forscher  Eratosthenes 
f 196  oder  194),  Dibliothekar  zu  Alexandrien  unter  Ptolemaeus 
Euergetcs  und  Epiphanes.  Abgesehen  von  seiner  philologischen 
Thätigkeit  war  er,  wie  später  Claudius  Ptolemaeus,  zugleich  Ma- 
thematiker, Geograph  und  Astronom,  und  wir  dürfen  wohl  an- 
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nehmen,  dass  er  wie  diese  mit  dein  Monochord  tüchtig  zu  expc- 
rimcnliren  verstand.  Das  Werk  des  Eratosthenes,  in  welchem  er 
über  Akustik  bandelte,  ist  der  TTXtmuvncöc,  ein  ähnliches  Buch, 
wie  das  uns  erhaltene  des  Theo  Smvrnaeus  (vgl.  unten).  Seine 
Tetrachord-Einlheilung  war  folgende : 

10:9 6:5 , 

, 20:19 

40  39  38  (36)  (30) 

e e f /is  a 

Der  hier  von  Eratosthenes  gefundene  llalbton  10  : 9 ist  kleiner 
als  der  pythagoreische  grosse  Ganzton  9:8;  es  ist  derselbe,  wel- 
chen die  moderne  Akustik  den  natürlichen  kleinen  Ganzton  nennt, 
z.  ß.  in  der  natürlichen  Scala: 

c <1  e f g a h c 
9:8  9:10  16:15  9:8  10:9  9:8  16:15 

Die  aus  jener  Telrachord-Eintheilung  sich  ergebenden  Zahlen 
nimmt  Eratosthenes  aber  nur  für  die  chromatische  Scala  effisu 
und  die  enharmonische  ecfu  an,  wo  der  Ton  f durch  die 
Gleichung  e : fts  — 10  : 9 = 20  : 18  gefunden  wird,  indem  für 
/'  als  den  in  der  Mitte  von  f und  fis  liegenden  Ton  die  in  der 
Mitte  von  20  und  18  liegende  Zahl  19  angenommen  wird;  analog 
wird  durch  die  Gleichung  e:  f =2 0 : 19  = 40  : 38  für  e die 
Zahl  39  gefunden.  — Die  diatonische  Scala  setzt  Eratosthenes  noch 
ganz  wie  Pythagoras  an. 

Ein  älterer  Zeitgenosse  des  Eratosthenes  ist  der  unter  Plo- 
lemaeus  Lagu  zu- Alexandrien  lebende  Sikeliolc  Eukleidcs,  der 
berühmte  Mathematiker  und  zugleich  Astronom  und  Physiker. 
Unter  seinem  Namen  sind  zwei  kurze  musikalische  Schriften  auf 
uns  gekommen.  Die  eine  rührt  aus  einer  mehrere  Jahrhunderte 
späteren  Zeit  her  und  ist  vielleicht  erst  zur  Zeit  des  Porphvrius 
geschrieben,  ilie  andere  aber,  welche  den  Namen  KaxaTopfi 
Kavövoc  führt,  .wird  bereits  von  Porphvrius  ad  Ptol.  mehrmals 
als  ein  Werk  des  Eukleides  citirt,  besonders  p.  272  (T.,  wo  Por- 
phyrius  fast  die  vollständige  Schrift  mittheilt  — sie  ist  eine  des 
berühmten  Mathematikers  keineswegs  unwürdige  alte  Schrift,  auch 
wenn  der  Verfasser  ein  anderer  sein  sollte.  Sie  repräsentirt  den 
Standpunct  der  Pythagöreer  im  Gegensätze  zu  Aristoxenus,  ob- 
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gleich  dessen  Name  nicht  genannt  wird.  Porphyrius  I.  I.  p.  193 
theill  eine  Stelle  aus  einem  musikalischen  Werke  (irepi  äppovi- 
Kt)c,  Theo  Sniyrn.  6,  13)  des  Pcripatetikers  Adrastus  Aphrodi- 
siensis  mit  (unter  Trajan),  in  welcher  derselbe,  wie  Poyphyrius 
sagt,  die  Theorie  der  Pythagorcer  auseinander  setzen  will  („tö 
Karä  touc  TTu0ayopetouc  ^KTiOtpcvoc“).  Diesen  Worten  des  Adra- 
stus liegt  ollenhar  der  Aulaug  unserer  KorraTopf)  kövövoc  des  Eu- 
kleides  zu  Grunde,  oder  wenigstens  ein  Huch,  aus  welchem  die 
KCXTaTopt)  möglichst  getreu  excerpirl  ist;  — doch  haben  wir  zu 
dieser  zweiten  Annahme,  ollen  gestanden,  keinen  Grund.  Auch  was 
Ptolemaeus  schlechthin  als  Ansicht  der  Pythagorcer  bezeichnet, 
ist  Alles  in  diesem  Büchlein  zu  lesen  (vgl.  Porph.  p.  272,  27). 
Mau  muss  es  daher  als  die  früheste  erhaltene  musikalische  Schrift 
der  nacharisloxenischen  Zeit  anschen , und  zwar  vom  pythago- 
reisch-mathemalischen Stamlpunctü  aus  gegen  die  von  Aristoxenus 
gegebenen  Grössenhestiminungen  der  Intervalle  gerichtet.  Nach 
Aristoxenus  enthält  die  Octave  sechs  Ganztöue,  der  Ganzton  aber 
fst  die  Differenz  einer  Quinte  und  einer  Quarte.  Hier  heisst  es 
0ewpr)pa  8 und  9:  „Die  Differenz  einer  Quinte  mul  Quarte  ist  eine 

y /y\« 

durch  — auszudrückende  Intervallgrössc,  ( j ist  grösser  als 

(d.  h.  das  Octavenverhällniss),  folglich  ist  die  Octave  kleiner  als 
sechs  Ganztöne.“  Ebenso  wird  gegen  Aristoxenus  bewiesen,  dass 
die  Quarte  kleiner  als  2 Ganztöne  und  1 Halhton,  dass  die  Quinte 
kleiner  als  3 Ganztöue  und  1 Halhton  sei,  dass  der  Ganztou 
nicht  in  zwei  oder  mehrere  gleiche  Intervalle  zerfallen  könne, 
wie  Aristoxenus  angenommen.  , Schliesslich  wird  gezeigt,  wie 
durch  Theilung  (KcrraTopn)  des  Monochords  oder  Kavütv  vermit- 
telst des  üttaymyeuc  oder  Sieges  der  wahre  Werth  der  Intervalle 
gefunden  werden  könne.  Dies  Alles  wird  durgestellt  in  20 
OaupripciTa , kurzen  Sätzen,  denen  der  womöglich  geometrisch 
ausgeführte  Beweis  folgt,  eine  Form  der  Darstellung,  die  sehr  für 
die  Autorschaft  des  Euklcides  spricht.  Auf  die  kleineren  Inter- 
valle mul  Chroai  ist  der  Verfasser  noch  nicht  eingegangen,  ebenso 
noch  nicht  auf  den  Unterschied  des  grossen  und  kleinen  Ganz- 
tons, — im  Grunde  aber  ist  Alles,  was  er  sagt,  eine  Hervorhe- 
bung der  natürlichen  Scala  gegen  die  von  Aristoxenus  angenom- 
mene gleichschw  ehende  Temperatur.  Interessant  ist  die  kurze, 
lichtvolle  Einleitung,  in  welcher  der  Begrill  der  Touschwiugungcu 
dargestellt  wird. 
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Den  Schriften  der  Pythagoreer  traten  Schriften  von  Arislo- 
xeneem  gegenüber,  von  denen  uns  indess  keiner  mit  Namen  be- 
kannt ist ; es  entspann  sich  ein  langer  leidenschaftlicher  Kampf 
der  beiden  Parteien,  in  welchem  die  von  den  Pythagoreeru  im 
Sinne  des  platonischen  Timaeus  gebrauchten  Worte  Xöyoc  ijnd 
cuc0r|cic  die  Parole  bildeten,  hie  Veranlassung  dazu  bot  Aristo- 
xenus  selber,  der  in  seinen  harmonischen  Stoicheia  p.  32  die 
cnc0r)cic  oder  axoii  und  die  biavoia  als  die  beiden  gleich  nolh- 
wendigen  Grundlagen  musikalischer  Forschungen  aul'gestelll  batte 
(vgl.  S.  68).  Die  Pythagoreer  gebrauchten  nun  diese  Wörter 
aküricic  und  bidvoia,  oder  cuc8r|cic  und  Xöyoc  im  Sinne  des 
platonischen  Timaeus  und  suchten  hochinüthig  genug  den  Xöyoc 
für  sich  allein  in  Anspruch  zu  nehmen.  Indess  lässt  sich  nicht 
läugneu,  dass  sie  in  diesem  Streite  die  Fortschrittspartei  bilde- 
ten. Durch  Porpbyrius'  Erklärung  zu  Ptolemacus,  deren  Haupt- 
verdienst  in  der  wörtlichen  Ueberliel’erung  langer  Stellen  aus  den 
Werken  älterer  Musiker  besieht , werden  wir  mit  zwei  Werken 
bekannt,  welche  die  Darstellung  jenes  Kampfes  «um  Inhalte  hat- 
ten; das  eine  von  dem  wackeren  Musiker  und  Akustiker  Clau- 
dius Didymus  unter  Nero  (vgl.  Suidas  s.  v.  Aibupoc  ö toü 
'HpaxXdbou),  von  dessen  Endeckungen  gleich  die  Itede  sein 
wird,  das  andere  von  einer  musikalischen  Schriftstellerin  Ptolc- 
mais  aus  Kyrene;  das  erstere  führt  den  Titel  rcepi  xfyc  bia- 
qpopäc  Tutv  ‘ApiCTOikviwv  Tt  Kai  T7u0ayoptiujv  (Porphyr.  209.  210. 
189),  das  letztere,  in  Frage  und  Antwort  geschrieben,  wie  das 
spätere  lluch  des  Raccheios,  den  Titel  TTuOayopixfi  Tfyc  poucixrjc 
CTOtxeiuiicic  (ibid.  207.  208.  209.  287).  Die  Pythagoreer  nann- 
ten sich  als  Forscher  über  Musik  nicht  wie  die  Anhänger  des 
Aristoxenus  pouctxoi,  sondern  von  dem  Gebrauch  des  Monochords 
KCtvoviKoi  oder  auch  wohl  appovixot  (diese  späteren  üppovixoi 
sind  also  etwas  ganz  anderes  als  die  alten  äppoviKoi,  von  denen 
Aristoxenus  spricht,  S.  32)  — ihre  Disciplin  der  musikalischen 
Akustik  nannten  sie  xavovixt)  oder  appovixr]  (Ptolemais  ap.  Por- 
phyr. p.  207).  Ausser  den  Pythagoreeru  und  Aristoxcnecrn  wer- 
den hier  auch  andere  Musiker,  wie  Archestratus,  der  Begründer 
einer  eigenen  nacharistoxencischen  musikalischen  Schule,  berück- 
sichtigt, und  nach  der  verschiedenen  Weise,  in  welcher  sie  den 
Xöyoc  und  die  cuc0r|ctc  als  Principien  gelten  liesseu,  classiiicirt : 
Musiker,  welche  bloss  die  aTc0r|cic  berücksichtigen  (das  sind  die 
öpyavixoi  und  cpurvacftKoi) ; Musiker,  welche  bloss  den  Xöyoc  gel- 
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len  lassen  wollen  (einige  Pylhagoreer) ; endlich  Musiker,  welche 
beides  mit  einander  vereinigen  und  unter  sich  dann  wieder  so 
verschieden  sind,  dass  hier  die  Einen  den  Xötoc  vor  der  cucOn- 
cic,  die  Anderen  die  ouc0r|ctc  vor  dem  Xoyoc  vorwallen  lassen. 
Das  Werk  «ler  Ploleniais  verräth  deutlich,  dass  es  zum  Theil  aus 
dem  des  Didymus  entlehnt  ist,  Didymus  selber  ist  ein  sehr  origi- 
neller Forscher,  dem  auch  Ptolcmacus  nicht  wenig  zu  verdanken 
hat.  Ptolemaeus  rühmt  seine  Verbesserung  des  Kanon  und  tlieill 
uns  die  von  ihm  aufgefundene  Bestimmung  der  Tonreihe  mit 
(2,  13.  14): 

, — .16: 15 — 5 : 4 

, 9:10 9:8. 

32  31  30  (28,8)  (27) 

e e f fts  (j 

10  : 9 6:5 

Einer  der  heftigsten  Widersacher  des  Aristoxenus  aus  der 
Zeit  vor  Didymus  scheint  der  Platoniker  Thrasvllus  gewesen 
zu  sein,  derselbe,  welcher  Plato’s  Schriften  nach  Tetralogiecn 
eiugethcilt  hat.  Thrasvllus  war  zugleich  Mathematiker  und  Astro- 
nom und  als  solcher  der  llofastrolog  und  Vertraute  des  Kaisers 
Tiberius  (Schob  Juv.  6,  576;  Suet.  Oct.  98;  Tib.  14,  62; 
Tac.  An.  6,  20;  Dio  Cass.  57,  15;  58,  27).  Aus  einem  musika- 
lisch-akustischen Werke  desselben  bringt.  Porphyr,  ad  Ptolem. 
266  und  270  Citate  pythagoreisch -platonischen  Inhalts;  es  wird 
dasselbe  au  der  eincu  dieser  beiden  Stellen  4v  tüi  nep't  tüiv 
iuid  pövov,  an  der  anderen  dv  Tip  trtpi  dTrraxöpbui  citirt;  bei- 
des ist  natürlich  dieselbe  Schrift,  entweder  dv  tüi  trepi  dmä 
tövuiv  (im  Gegensätze  zu  den  „13“  Tonoi  des  Aristoxenus,  vgl. 
S.  164)  oder  dv  tüi  irepi  dtTTaxöpbou.  Auch  wird  in  einem 
noch  nicht  edirten  musikalisch-akustischen  Tractate  der  Heidelber- 
ger Bibliothek  aus  Thrasyllus  citirt. 

Die  ausführlichsten  Auszüge  aus  Thrasyllus  besitzen  wir  aber 
bei  Theo  Smyruaeus,  der  aus  ihm  insbesondere  von  p.  133 
an  die  Erklärung  der  pecÖTiyTec  des  platonischen  Timacus  wört- 
lich miltheilt.  Ausserdem  schöpft  Theo  aus  Eratosthenes  (p.  16S. 
173)  und  aus  Aristoxenus’  Hauptgegner,  dem  Peripatctikcr  Adrast 
(p.  113.  117.  169,  vgl.  S.  233).  Er  ist  hauptsächlich  Mathema- 
tiker und  Astronom  und  unmittelbarer  Vorgänger  des  Ptolemaeus, 
welcher  von  ihm  angcstcllle  astronomische  Beobachtungen  aus 


(24) 

a 
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dem  12ten,  13ten,  14ten  und  16len  Itegieruugsjahre  Hadrians 
aulTülirt  (Almag.  10,  1;  9,  9;  10,  1.  2).  Nach  dein  Vorgänge 
des  Kratostheues  und  vermutlich  auch  des  Thrasyllus  verfasste 
er  als  eine  Art  von  Realcoimnentar  zu  Plato  und  namentlich  zu 
dessen  Timaeus  eine  dreifach  gelheilte  Uebersicht  tüiv  kotci 
paOripaiiKriv  xPrlc‘MUJV  Tnv  toü  TTAdxtuvoc  avcrfveuciv,  d.  h. 
der  für  die  Leclüre  Plato’s  nothwendigen  Kenntnisse  in  der  Arith- 
metik, der  Musik  und  der  Astronomie.  Den  zweiten,  die  Musik 
enthaltenden  Abschnitt  dieses  Werkes  besitzen  wir  noch  immer 
Idoss  in  der  Ausgabe  des  liullialdus,  Lulel.  Paris.  1G44.  Wir 
finden  indess  nur  wenig  Neues  darin  und  mit  der  Darstellung 
der  musikalischen  Akustik  seines  Nachfolgers  hält  die  des  Theo 
Smyrnaeus  nicht  den  entferntesten  Vergleich  aus. 

Die  Polemik  gegen  die  von  Arisloxenus  angenommene  glcich- 
schnebeudc  Temperatur,  wonach  der  lialbtou  gerade  die  Hälfte 
des  Ganztons  ist,  führt  die  genannten  Akustiker  auf  die  Theorie 
der  üirepoxai  (vgl.  Thrasyll.  ap.  Porphyr,  p.  270).  Sie  hat  zwar 
wenig  praktisches  Interesse,  indess  müssen  wir  dieselbe,  ehe  wir 
auf  Ploiemacus  übergehen,  kürzlich  darlegeu.  Indem  die  Akusti- 
ker sich  gänzlich  auf  den  Standpunet  des  Pythagoras  stellen, 
sagen  sic:  „Nimmt  man  von  dem  Ganzion  - Intervalle  (9:8)  das 
Halhlon-Iutcrvall  (250:240)  weg,  so  bleibt  ein  Intervall  übrig, 
welches  kleiner  als  der  (pythagoreische)  Haihlon  und  kein  bid- 
CTtipa  (eigentliches  Intervall),  sondern  eine  ciTTepox>1  ist."  Für 
diese  imepoxn,  welche  mit  dem  Halbtoii  zusammen  den  Ganzlou 
bildet,  führte  man  den  Namen  diroiopii  ein.  ln  gleicher  Weise 
nahmen  sie  dann  eben  diese  diroTopf)-ÜTTepoxn  von  dem  (pytha- 
goreischen) llalbtone  weg  und  die  sich  so  ergehende  Differenz 
nannten  sie  KÖppa.  Also 

rövoc  = fipnöviov  -f  ärroToprj, 
ilpiTÖviov  = dTToropt)  -f  KÖppa, 
tövoc  = dwoTOpri  + KÖppa  + dirOTOpri. 

Für  beide  unepoxai  sind  dann  wie  für  das  Xetppa  nach  der 
Proportionsrechuuug  die  akustischen  Zahlenverhällnisse  berechnet 
worden,  die  natürlich  weder  praktisch,  noch  streng  genommen 
theoretisch  grosse  Iledeutuug  haben.  Man  kann  sich  diese 
subtilen  Intervall  - Bestimmungen  auf  folgende  Weise  anschaulich 
machen: 
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In  den  ^-Tonarten  ist  von  f nach  ges  ein  Xeippa,  in  den  Kreuz- 
Tonarten  von  fis  nach  y ein  XeTpgct.  Vereinigt  man  lieide,  so 
ergibt  sich  das  Intervall  von  f bis  fis  und  ges  bis  g als  eine 
ÖTTOTopf|;  das  lulervall  von  fis  bis  ges  ist  ein  KÖppa.  Es  liegt 
also  in  der  griechischen  Musik  hei  der  nicht  gleiehschwcbendeu 
Temperatur  der  Ton  fis  tiefer  als  ges.  Am  ausführlichsten  hier- 
über das  Sammelwerk  des  lioelhius  2,  29  (T.  (vgl.  aucli  3,  5). 


• Zum  Abschluss  bringt  die  musikalische  Akustik  Claudius 
I*  t o I e m a e u s , der  grosse  Astronom  zu  Alexandrien  unter 
Marc -Aurel,  eine  der  schönsten  Zierden  unter  den  wissen- 
schaftlichen Geistern  der  Kaiserzeit,  ein  Muster  der  Akribie  für 
alle  Zeiten  und  zugleich  ein  Manu  von  neuen  weil  tragenden  Ge- 
sichtspunclen,  an  dem  nur  das  eine  nicht  zu  loben  ist,  dass  er. 
wie  alle  befähigten  Geister  jener  Zeit,  sich  den  Phantastereien 
des  Ncuplatonisnius  und  Pylhagoreismus  niciit  entziehen  konnte. 
Hätte  ihn  nicht  das  Ansehen  Plato’s  und  namentlich  seiner  im 
Tintacus  niedergelegten  Skizze  eines  kosmischen  Systems  gehin- 
dert, den  Slandpunct  des  alten  Sarniers  Aristarrhus  weiter  zu 
verfolgen,  der  die  Erde  sich  bereits  um  die  Sonne  bewegen  liess 
(Archimcd.  Arenar.  p.  513  ff.  Wallis),  so  würden  wir  hei  ihm 
sicher  die  Grundlage  der  Astronomie  des  Copernicus  finden.  Aber 
jener  Myslicismtis  der  Kaiserzeit  setzte  dem  ungehinderten  Fort- 
gänge der  exacten  Wissenschaften  ein  unübersteiglichcs  llindcr- 
uiss  entgegen.  Seine  harmonische  Akustik  führt  den  Titel  dp- 
povncd,  oder  genauer:  trepi  Ttüv  dppovocrj  KpiTrypiuiv;  sie  ist 
kein  geringeres  Itocumeut  von  dem  unermüdlichen  Forschergeist 
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ihres  Verfassers,  als  die  13  Bücher  seiner  pcfdXn  cuvraJic  xrje 
ctcxpovopictc  oder  des  Alinagest  ( tabrir  almagesti),  wie  der  ara- 
hisirle  Titel  lautet,  und  als  die  8 Bücher  seiner  mathematischen 
Ghorographie , der  ftmTpatpiKri  ü<prpfricic.  Die  Einteilung  der 
Harmonik  in  3 Bücher  entspricht  dem  Inhalte  sehr  ungenau,  so 
dass  mau  zweifeln  kann,  ob  sie  von  Ptolemaeus  selber  stammt. 
Sie  enthält  die  Tlieilc  der  x^xvr|  poucu<f|,  welche  man  als  das 
dpi0pr]T*Köv  und  das  tpuctKÖv  p^poc  bezeichnele.  Das  Arithme- 
tiken zerfällt  nach  einer  Einleitung  (1,  1.  2),  in  welcher  der  Sland- 
pitnct  der  Pythagoreer  und  Arisloxenecr  dargelegt  wird,  in  vier 
Abschnitte  von  ziemlich  gleichem  Umfange,  die  man  etwa  folgcnder- 
massen  benennen  kann: 

1)  ixepl  <p06ffwv  1,  3 bis  1,  11. 

2)  irepi  teviöv  1.  12  bis  2,  2. 

3)  rtepi  cucTripdTuiv  xat  tövujv  2,  3 bis  2,  11. 

4)  evbei£ic  toü  töv  appovixov  Kavöva  Kaxaxepetv  köiü  ixäv- 
rac  auXuic  xoüc  tövouc  2,  11  bis  2,  IG. 

Alle  diese  Abschnitte  betrachten  die  Töne,  Tongcschlechter,  Sy- 
steme und  Tonarten  nur  vom  akustischen  Slandpuncte  aus  und 
suchen  sie  auf  Zahlenverhältuisse  zurückzuführen;  bloss  der  dritte 
Abschnitt  berührt  die  eigentliche  Akustik  nicht,  denn  er  ist  im 
Grunde  nur  die  Einleitung  zu  dem  folgenden  vierten,  in  welchem 
die  über  die  Akustik  der  cpOÖTTOt  und  ftvr|  gewonnenen  Resul- 
tate auf  die  einzelnen  Tonarten  ausgedehnt  werden  sollen;  ehe 
das  möglich,  musste  Ptolemaeus  erst  eine  allgemeine  Theorie  der 
cucrf|paTa  und  tövoi  aufslelleii  und  dies  ist  eben  in  dem  höchst 
lehr-  und  inhallrcichen  dritten  Abschnitte  geschehen.  Auch  Ari- 
atoxenus  hat  die  q>0ÖYTOi,  T^vr|,  cucxripaxa  und  xövoi  behandelt 
(die  Ordnung  dieser  Abschnitte  ist  oifenbar  dem  Aristoxenus  ent- 
lehnt), aber  die  Methode  und  Darstellung  des  Ptolemaeus  ist  überall 
eine  von  Aristoxenus  sehr  verschiedene:  konnten  wir  oben  unsere 
klagen  nicht  unterdrücken,  dass  Aristoxenus  so  wenig  das  posi- 
tiven Materials  und  so  ausserordentlich  viel  von  ganz  allgemeinen 
Reilexionen  und  Deduclionen  gegeben , die  für  uns  wenig  Werth 
haben,  so  müssen  wir  dem  Ptolemaeus  über  die  Fülle  des  Stoffs 
bei  einer  überall  kurzen  und  zugleich  lichtvollen  Darstellung  unser 
ungetheiltes  Loh  zu  Theil  werden  lassen.  Freilich  ist  auch  dies 
wieder  keine  eigentliche  Musik , sondern  nur  eine  musikalische 
Akustik , aber  es  ist  auch  gar  nicht  der  Plan  des  Ptolemaeus, 
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eine  Theorie  der  Musik  zu  schreiben,  wie  cs  Aristoxenus  beab- 

' 

siehligt.  Den  Versuchen,  die  Aristoxenus  gemacht,  die  Inlervall- 
grössen  durch  Zahlen  zu  bestiinmen,  muss  natürlich  Ptolemaeus 
scharf  entgegen  treten,  aber  er  thut  dies  in  eiuer  durchaus  leiden- 
schaftslosen und  uiemals  persönlichen  Polemik,  der  es  nur  auf 
die  wissenschaftliche  Wahrheit  allkommt.  Wir  Modernen,  die  wir 
nur  allzuhäuflg  geneigt  sind,  in  der  persönlich  gereizten  Weise 
des  Aristoxenus  zu  polcmisircn,  könnten  den  Ptolemaeus  hier  zum 
Vorbild  nehmen.  Was  die  Methode  anbetrifll,  so  bildet  bei  bei- 
den die  dtKOri  die  Grundlage  der  Untersuchung,  aber  es  findet 
dabei  ein  grosser  Unterschied  statt.  Aristoxenus  hört  mit  einem 
gewiss  sehr  scharfen  und  aufmerksamen  Ohre  auf  die  Intervalle, 
wie  sie  in  der  praklisclren  Musik  Vorkommen,  aber  er  schätzt  sie 
ziemlich  naturalistisch  mit  dem  blossen  Ohre  ab ; Ptolemaeus  unter- 
sucht überall  als  sorgfältiger  physikalischer  Experimenleur  mit 
seinen  unzertrennlichen  akustischen  Instrumenten,  dem  monochor- 
dischen  und  oclachordischcii  Kanon,  die  unter  seiner  Vorgänger 
und  seinen  eigenen  Händen  zu  einer  grossen  Vollkommenheit  ge- 
diehen sind.  Und  daun  gibt  er  weiterhin,  was  Aristoxenus  eben- 
falls unterlässt,  den  genauen  Nachweis,  iir welcher  Art  von  Kitha- 
roden-  und  Lyrodcnspiel , an  welchen  Stellen  ihrer  Scala,  in  wel- 
chen Tonarten  und  Tongeschlechtern  die  von  Ihm  mit  Hilfe  des 
Kanon  mathematisch  bestimmten  Intervalle  Vorkommen.  Hierdurch 
namentlich  gewinnen  wir  eine  bei  allen  übrigen  griechischen  Musi- 
kern vergeblich  zu  suchende  Einsicht  in  das  Wesen  der  antiken 
Musik. 

Den  zweiten  Haupttheil  des  ptolemaeischen  Werkes,  das 
tpuciKÖv  (Jtpoc  3,  3 — fin.,  welches  sich  mit  der  phantastischen 
Uebertragung  der  harmonischen  Zahlen  auf  den  Kosmos  im  Geiste 
des  platonischen  Timaeus  beschäftigt  und  von  dem  Verfasser  als 
die  KuXXicxri  Kai  Xo'fiKurrdTri  äppoviKr)  buvapic  bezeichnet  wird, 
sehen  wir  nur  ungern  mit  dem  trefflichen  ersten  Theile  vereinigt. 
Er  ist  immerhin  ein  interessantes  Documeut  für  die  damalige  Dich- 
tung des  Geistes,  aber  mit  Musik  und  Akustik  und  überhaupt  mit 
der  Wissenschaft  hat  er  nichts  zu  tliun.  Wir  lassen  ihn  unbe- 
rücksichtigt; der  erste  Theil  dagegen  ist  uns  eine  Hauptquelle  für 
die  griechische  Musik.  Trotz  der  grossen  Genauigkeit  der  Dar- 
stellung aber  ist  das  Verständuiss  desselben  nicht  nur  nicht  leicht, 
sondern  sogar  recht  schwierig  und  mühevoll , was  hauptsächlich 
in  der  von  den  übrigen  Musikern  so  ganz  verschiedenen  Termin«- 
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lügie  beruht,  denn  Ptoleniaeus  bedient  sich  durchgehend  der  övo- 
pacia  kcitu  Se'civ.  Der  wackere  Herausgeber  des  Werkes,  Joh. 
Wallis  (in  seinem  Operuni  mathemalicoruin  vol.  terlium.  Oxoniae 
[1685]  1099)  hat  sich,  wie  es  namentlich  die  richtige  Zahlen- 
restitution  zu  2,  10  zeigt,  in  das  Verständniss  des  Ptoleniaeus 
recht  gilt  hiueingearheilet  (auch  seine  Appendix  de  veterum  har- 
inonica  ad  hodiernain  cnniparata  p.  153 — 182  ist  in  ihrer  Art 
musterhaft  und  eine  der  vorzüglichsten  Abhandlungen  über  grie- 
chische Musik).  Den  Neueren  scheint  das  Verständniss  des  Ptole- 
inaeus  fast  abhanden  gekommen  zu  sein,  denn  sonst  würden  sie 
sicherlich  die  so  ausserordentlich  ergiebigen  Nachrichten  des  Pto- 
Icmaeus  nicht  haben  ungenutzt  gelassen  — Itellermauu  berührt 
die  övopacia  Kcrrü  Ot'ctv  in  seinem  Anonymus  p.  9,  aber  er  hat 
sie  falsch  verstanden.  Der  Commentar,  den  Porphvrius  geschrie- 
ben: TToptpupiou  eie  tü  äppoviKÜ  TTroXepaiou  üiröpvripa,  (ver- 
öffentlicht von  Wallis  I.  I.  189  ff.,  so  interessant  er  durch  die 
langen  Fragmente  früherer  Musiker  ist,  ist  für  das  Verständniss 
des  Ptoleniaeus  wenig  ergiebig  — er  kennt  offenbar  die  von  Ptole- 
maeus  vorausgesetzten  musikalischen  Verhältnisse  nicht  mehr,  wofür 
seine  Erörterung  üher  die  von  den  kilharoden  gebrauchten  Ton- 
arten den  vollen  beweis  liefert.  Der  mittelalterliche  Zusatz  zum 
Texte  des  Ptoleniaeus  von  Nikephorus  Gregoras  aus  Saec.  XIV, 
milsainniL  dem  hierzu  von  Barlaam,  der  Petrarca  und  liocaccio 
im  Griechischen  unterwies,  gelieferten  Gomnienlare  ist  durchaus 
unnützes  Machwerk  von  Leuten,  die  von  griechischer  Musik  viel 
weniger  verstanden  als  wir  — es  hat  dies  nicht  mein-  Werth,  als  was 
Mosehopulus,  Thomas  Magister  und  Triklinius  aus  eigenen  Mitteln 
zu  den  älteren  Conimentatoren  der  Dichter  hinzugerügt  Italien. 

Noch  vor  Ptoleniaeus  ist  Nikomachiis  aus  Gerasa  in  Ara- 
bien zu  setzen,  der  sich  selbst  den  Pylhagorccr  nennt  mul  der 
kaiserzeil  als  bedeutender  Mathematiker  gilt.  Das  von  ihm  er- 
haltene mathematische  Werk  dpiüptiiucf)  eicorfuryfi  in  2 Büchern 
ist  schon  durch  den  unter  den  Antoninen  lebenden  Appulejus 
(Gassiod.  aritli.  p.  555)  und  später  durch  Boelhius  ins  laiteiuische 
übersetzt  und  vielfach  durch  Gomnienlare  erläutert  (durch  Jaut- 
hiiclms,  Asklepios  von  Trolles  den  Peripateliker,  Proklus  von 
l.aodicea  u.  a.).  Aus  anderen  seiner  mathematischen  Werke  sind 
uns  Fragmente  überkommen.  Nikomaclms  mag  ein  tüchtiger  Mathe- 
matiker sein,  ein  tüchtiger  Akustiker  ist  er,  nach  dem  uns  von 
ihm  vorliegenden  musikalischen  Traclate  zu  urtheilen,  nicht.  Er 
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hat  denselben  auf  einer  Iteise  geschrieben  und  einer  Dame  dedi- 
cirl,  die  ihn  hui  Abfassung  einer  eicü'fwpi  pouenoj  ersucht  balle; 
wenn  er  zurückgekchrt  sein  wird,  will  er  ihr  so  schnell  wie  mög- 
lich eine  ausführlichere  ticaYtoyii  in  mehreren  Büchern  schreiben 
(p.  3),  da  soll  nach  p.  24  die  Kavövoc  KCrraTOpr|  des  I’ylhagoras 
dargeslellt  werden , nicht  „in  der  falschen  Weise  des  Eratoslhenes 
und  Thrasyllus,  sondern  dem  Willen  des  bibdcxaXoc  gemäss  bis 
zum  biäcrripci  4nraxai6ixociTtXäctov  (!!  vgl.  S.  (17),  wie  es  jener 
l.okrer  Timaeus  gelhau,  dem  Plato  in  dem  gleichnamigen  Dialoge 
gefolgt  sei  “,  da  soll  von  der  harmonischen  und  arilhmclischen 
Proportion  ausführlich  geredet  (p.  25)  und  der  Nachweis  gegeben 
werden,  dass  die  Uctave  nicht  wie  die  vtüiTepoi  (d.  h.  Arisloxe- 
nus)  meinen,  aus  sechs  Ganzlönen  bestehe  (p.  27),  da  will  er  von 
der  4ßbopüc  mul  xaTCUTÜxvuicic  bitciuiaic  änocTÜccciv  handeln 
(p.  37.  39  — also  wie  Theo  Smyrnacus).  Die  kleine  uns  er- 
haltene eictrfurpi  stellt  die  Entwickelung  der  Scala  vom  ältesten 
Heplachord,  welches  nach  Analogie- der  sieben  Planeten  conslruirt 
sein  soll,  bis  zum  tucxripa  TtXeiov  dar.  Wichtig  sind  die  hier- 
bei aus  Philolaos  rrepi  cpüctoc  mitgethcillen  Fragmente.  Bei  jeder 
Entwickelungsform  des  Systems  wird  auf  die  akustischen  Verhält- 
nisse nach  Pythagoras  mul  l’lato’s  Timaeus  eiugegangen  und  dabei 
erzählt,  wie  Pythagoras  auf  die  Entdeckung  der  akustischen  Zahlen 
geführt  worden  sui.  Man  könne  das  Yerhältniss  zweier  Töne  zu 
einander  entweder  so  linden,  dass  man  gleichgespauntc  Saiten 
von  verschiedener  Länge  nehme  oder  gleichlange  Saiten  mit  ver- 
schiedenen Gewichten  beschwere.  Im  ersteren  Falle  würde  die 
grössere  Zahl  (das  Maass  der  längeren  Saite)  den  tieferen  Ton, 
die  kleinere  Zahl  (das  Maass  der  kürzeren  Saite)  den  höheren  Ton 
bezeichnen.  Im  zweiten  Falle  würde  die  grössere  Zahl  (das 
grössere  Gewicht)  den  höheren,  die  kleinere  Zahl  (das  leichtere 
Gewicht)  den  tieferen  Ton  bezeichnen.  Dies  ist  soweit  ganz  rich- 
tig; aber  was  Nikomachus  daun  weiter  über  das  Aunindcn  der 
akustischen  Zaldeu  durch  verschiedene  Gewichte  hinzusetzt,  be- 
weist, dass  er  in  der  Akustik  sehr  unwissend  ist  und  den  Pytha- 
goreer,  aus  dem  er  dies  excerpirl,  falsch  verstanden  hat.  Er 
sagt  nämlich,  die  Schwingungszahleu  der  Saiten  verhielten  sich 
wie  die  Grösse  der  spannenden  Kräfte:  spannt  mail  dieselbe  Saite 
einmal  mit  12  Pfund  und  dann  mit  (3  Pfund,  so  werden  die  bei- 
den Töne  eine  Octave  bilden  (sich  wie  2:1  verhalten),  während 
sich  doch  die  Schwingungszahleu  wie  die  (Quadrate  der  spannenden 
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Kräfte  verhalten.  Die  Späteren,  welche  hier  Nikomachus  cxcer- 
piren  (lainhli<-h.  vit.  Pylhag.  1 , 20  und  Gaudent.  p.  4)  machen 
denselben  Fehler,  der  sicherlich  nicht  von  Pythagoras  und  den 
älteren  Pylhagoreern,  welche  dies  später  verschollene  (Ptoleni.  2, 
12)  Experiment  mit  den  spannenden  Gasten  noch  praktisch  aus- 
führten,  herrühren  kann. 

in  den  Ifandschrifteii  führt  diese  in  sich  völlig  abgeschlossene 
Abhandlung  des  Nikomachus  den  Titel  äppovixric  tfx^P'tdou 
ßißXiov  TipüiTov,  den  bereits  Meibom  als  unrichtig  erkennt.  Es 
folgen  dann  unter  der  Ueberschrift  üppoviKOÖ  ^TXetPlbiou  ßißXiov 
btürepov  zwei  Fragmente,  die  man  als  Tlieile  jenes  grösseren 
nikoinacbeischcu  Werkes  betrachtet,  dessen  Abfassung  er  in  dem 
uns  .erhaltenen  verspricht.  Für  das  erste  Fragment  ist  dies  mög- 
lich, doch  nicht  im  mindesten  sicher;  für  das  zweite  aber  nicht, 
trotz  der  Ueberschrift  toü  airroü  Nn<opüxou.  Es  ist  eine  Partie 
aus  einem  ähnlichen  Werke  wie  dem  des  Nikomachus,  aber  aus 
späterer  Zeit.  Der  Anfang  handelt  von  dem  alten  Ileptachord  und 
der  Analogie  seiner  sieben  Sailen  mit  den  sichen  Planeten;  hier- 
bei wird  die  Ansicht  des  Nikomachus  citirt,  die  wir  in  dessen 
kleiner  Schrift  p.  0 lesen , und  das  von  demselben  über  die  Pla- 
neten Venus  und  Mercur  Vorgebrachte  als  Irrlhum  oder  Schreib- 
fehler erklärt.  Dann  wird  die  Ansicht  Anderer  gebracht,  die  in 
umgekehrter  Weise  als  Nikomachus  die  Planeten  den  Saiten  der 
Lyra  vindicirten.  Dann  wird  von  der  Erweiterung  des  llcplachords 
durch  neun  Saiten  geredet,  vom  cncTtipa  perößoXov  und  dpetu- 
ßoXov,  wobei  eine  Stelle  des  Ptolemaeus  citirt  wird.  Das  Frag- 
ment schlicsst  mit  einer  Tabelle  der  achtundzwanzig  verschiedenen 
Töne,  welche  entstehen,  wenn  man  die  Scalen  der  drei  Tonge- 
schlechter mit  einander  verbindet.  Diese  Tabelle  zeigt  dieselbe 
Ungcnauigkeit  wie  die  analogen  Verzeichnisse  der  späteren  Ari- 
stoxencer  (vgl.  S.  85),  mit  denen  sie  wörtlich  übereinstiinml; 
auch  bei  Nikomachus  kommt  sie  vor  (p.  25),  aber  ist  liier  von 
jenen  Ungenauigkeiten,  oder,  wie  wir  sagen  können,  jenen  Feh- 
lern frei.  Wir  haben  es  hier  also  nicht  mit  Nikomachus,  sondern 
mit  einem  ganz  und  gar  anderen  Autor  zu  thun,  von  dem  wir 
wissen,  dass  er  nach  Ptolemaeus  gelebt,  während  die  Zeit  des 
Nikomachus,  den  schon  Ptolemaeus'  Zeitgenosse  Appulejus  über- 
setzt hat,  zwischen  Thrasyllus  (cf.  p.  24)  und  Ptolemaeus  fällt.  — 
Vielfach  citirt  ist  Nikomachus  in  den  fünf  Büchern  Musik , welche 
Anilius  Manilius  Severinus  Boethius,  der  gelehrte  Freund  des 
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Theodorich,  als  zweiten  Theil  seiner  „ijualuor  matheseos  disci- 
plinae“  geschrieben  hat.  Das  ganze  Werk  hat,  wenn  auch  für 
einen  ganz  anderen  Zweck  geschrieben,  viele  Achnlichkeit  mit 
dem  Werke  des  Theo  Smyrnaeus,  mit  dem  es  auch  in  der 
Festhaltung  des. pythagoreischen  Slandpnnctes  ühereinstinnnt.  Den 
ersten  Theil  bildet  die  Arithmetik  in  zwei  Büchern,  ein  Auszug 
von  dem  „ quae  de  numeris  a Sicomachu  di/f'usius  dispulala 
sunt‘‘,  wie  Uoethius  selber  in  der  l'raelätio  sagt;  den  drillen 
Theil  bildet  die  Geometrie  in  zwei  Büchern,  den  Schluss  soll 
die  Astronomie  bilden.  Die  fünf  Bücher  Musik  sind,  den  zwei- 
ten Theil  des  vierten  Buches,  welcher  von  den  Tonarten  u.  s.  w. 
handelt,  ausgenommen,  reine  Akustik,  und  fast  gänzlich  Excerpte 
aus  früheren,  besonders  aus  Ptolcmacus  (lih.  V.),  aus  dem  grösse- 
ren und  verlorenen  Werke  des  Nikomachus,  ferner  aus  dem  Werke, 
woraus  das  ebenhespruchene  fälschlich  für  iiikomacheisch  gehaltene 
Fragment  stammt,  aus  der  lateinischen  Schrift  eines  Musikers 
Alhinus  u.  a.  — doch  enthält  es  wenig,  was  wir  nicht  anders- 
woher wissen. 

Dass  Nikomachus  auch  die  Rhythmik  bearbeitet  hat,  scheint 
ans  einem  Cilale  hei  üakchius  p.  22  Meib.  hervorzugehen.  Dasselbe 
könnte  mau  aus  demselben  Grunde  auch  von  Didymus  annehmeu. 
Sonst  haben  wir  bloss  von  einem  einzigen  Schriftsteller  über 
Rhythmik  nähere  Kunde,  nämlich  von  dem  jüngeren  Dionysius 
von  llalikaruass.  Er  lebte  zur  Zeit  Hadrians  und  ist  ein  Nach- 
komme des  unter  Octavian  lebenden  gleichnamigen  Rhetors  und 
Archäologen.  Er  war,  wie  Suidas  sagt,  Sophist,  hatte  sich  aber 
hauptsächlich  mit  Musik  beschäftigt  und  führt  hiervon  den  Namen 
pouctxöc.  Seine  schriftstellerische  Thätigkeil  war  sehr  umfang- 
reich ; er  hatte  eine  poucixri  ictopia  in  36  Büchern  geschrieben, 
in  welcher  alle  kitharoden,  Auleten  und  Dichter  genannt  waren, 
ferner  24  Bücher  poucixfjc  Trwibeiac  rj  bictTpißwv,  5 Bücher  über 
die  musikalischen  Partieen  in  l'lato’s  TroXittia,  und  endlich  putt- 
piKÜ  ÜTTOpvf||jaTa  in  24  Büchern,  welche  Suidas  in  der  Aufzählung 
der  Werke  voranstellt.  Hiermit  ist  aber  die  Zahl  seiner  Werke 
noch  nicht  abgeschlossen.  Porphyr,  ad  Plol.  p.  219  nennt  ein  Werk 
des  Aiovucioc  pouciKÖc  „Trepi  öpoiOTijTuiv“  und  theilt  ans  dessen 
erstem  Buche  ein  ziemlich  umfangreiches  Fragment  mit.  Hier 
ist  die  Rede  von  den  Aualogieen  zwischen  rhythmischen  und  har- 
monischen Verhältnissen.  Dionysius  beruft  sich  auf  die  Zeugnisse 
sowohl  der  dem  pythagoreischen  Systeme  auhäugeudeu  xavuivixoi, 
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wie  der  dem  Arisloxeiius  folgenden  uoociKoi,  „alle  diese  Männer, 
sagt  er,  hätten  jene  Aualogiceii  anerkannt."  Was  wir  in  diesem 
Fragmente  Specielles  über  die  niiytlimcngesclilechler  erfahren  , ist 
zwar  nur  ein  von  Dionysius  aus  Arisloxeiius  brigcbrachtes  Citat, 
aber  dennoch  für  unsere  Keiintniss  der  Hhylhmik  immerhin  von 
grosser  Bedeutung.  Was  in  seinen  weitläufligeu  rhythmischen 
Gommenlarcn  gestanden  hat,  ist  uns  völlig  unbekannt. 

$ io. 

Aristides  und  die  mit  ihm  aus  gemeinsamer  Quelle  schöpfenden 

Musiker. 

Etwa  aus  der  letzten  /.eit  des  römischen  kaiserthums  ist  uns 
eine  iteihe  von  Darstellungen  der  Harmonik  überkommen,  welche 
sämmtlicli , wenn  auch  nicht  direct,  auf  die  Harmonik  des  Arisloxe- 
nus  zurückgelien,  alle-  mehr  oder  minder  dürftige  Excerpte  eines 
aus  Arisloxeiius  gemachten  Auszuges.  Es  sind  folgende : die  Schrift 
eines  Anonymus,  der  in  den  verschiedenen  Handschriften  bald 
Eukleides,  bald  l'appus,  bald  kleoneides  genannt  wird;  die  Schrift 
des  Bakcheios,  des  Gauden t ius,  desAlypius,  zweier  an- 
deren Anonymi,  die  von  Bellerniaiin  als  Ein  anonymus  de 
musica  herausgegeben  sind,  und  endlich  die  Harmonik  des  Ari- 
stides Quintiliamis.  Wir  dürfen  nicht  denken,  dass  diese 
Schriften  die  Harmonik  der  damaligen  Zeit  darstellen,  denn  Vieles 
was  sie  aus  ihrer  gemeinsamen  Quelle  referiren , hatte  bereits  seine 
praktische  Bedeutung  verloren.  So  wurde  damals  schwerlich  noch 
ein  anderes  Tongeschlecht  als  das  diatonische,  aber  nicht  mehr  das 
chromatische  tmd  enharmouische  angewandt,  eben  so  waren  die 
früher  unterschiedenen  Ghroai  oder  Stiimnungsarten  praktisch  in 
Vergessenheit  gcralheu.  Seihst  die  antike  Nomenclalur  der  Oclav'en- 
gattungen  war  in  der  Praxis  iintergegangcn,  denn  man  bezeich- 
nete  sie  damals  nach  einem  ähnlichen  Diincipe  wie  in  der  byzan- 
tinischen Zeit  als  erste,  zweite,  drille  Oclavengaltuiig  u.  s.  w„ 
und  von  den  alten  Namen  MiEoXubicxi , Aubicxt,  «PpuYtcxi,  Auipicxt 
u.  s.  w.  reden  jene  7 .Musiker  im  Präteritum  „tKaXdxo“.  Dass 
unsere  Berichterstatter  keine  genaue  Bekanntschaft  mit  der  aristoxe- 
uischrii  Harmonik,  die  sic  darsleiien,  haben,  verratheu  sic  um  so 
häutiger,  je  ausführlicher  ihre  Excerpte  sind. 

Die  meisten  von  ihnen  lassen  der  Harmonik  eilte  kurze  Ein- 
leitung vorausgehen,  in  welcher  auch  die  übrigen  Tlieile  der 
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poucucT)  tmcTijpri  genannt  werden.  Urei  von  ihnen  lassen  auf 
die  Harmonik  eine  Darstellung  des  einen  dieser  übrigen  Tlieile 
folgen,  nämlich  der  Hliyllmiik.  Es  sind  dies  Aristides,  der  eine. 
Anonymus  und  llakchiiis.  Aristides  Tugt  der  puGpiKij  auch  noch 
eine  besondere  Metrik  hinzu  und  gibt  ausserdem  noch  eine  Aus- 
rührung der  von  ihm  gemeinsam  mit  dem  einen  Anonymus  in  der 
Einleitung  aufgeführten  übrigen  musischen  Iliscipline,  in  der 
Weise,  dass  sich  der  Stoff  folgendermassen  auf  die  drei  Bücher 
seines  Werkes  ntpi  pouenoje  vertbcill: 


(pUClKÖ  V 
dpi0pr|TiKÖv 
«puciKÖv  im 
engeren  Sinne 

lib.  III. 


TtXVlKÖV 

appovwöv 

iSiiBpiKÖv 

petpiKÖv 

......  . . — -v 

lib. 


Xpr|CTiKÖ  v 
ptXorroiia 
puOpoTTOiia 
Ttoincic 

I 


eEa-fTtkT  ikö  v 
öpyaviKOv 

lÜblKOV 

ÜTTOKptTIKÖV 


Die  drei  Texvixa  ptpr|:  Harmonik,  Rhythmik  und  Metrik,  ein 
jedes  mit  dem  dazugehörigen  xPMCTiköv,  behandelt  Aristides  im 
ersten  Buche;  das  dpiOptynKÖv  (d.  i.  die  akustischen  Zahlen)  und 
das  qmciKÖv  (die  mystische  Beziehung  dieser  Zahlen  zum  Kosmos) 
stellt  das  dritte  Buch  dar.  Das  zweite  Buch  sollte  dem  Erwarten 
nach  die  ^ayfeXriKä  pe’pri  darstellen  und  der  Anfang  des  zweiten 
Buches  ist  allerdings  so  gehalten,  als  ob  dies  der  Inhalt  sein  soll; 
aber  statt  dessen  wird  darin  vom  Einfluss  der  pouciKri  auf  die 
Seele  und  von  der  Wirkung  der  verschiedenen  Rhythmen,  der 
verschiedenen  Instrumente  u.  s.  w.  gehandelt.  In  einer  Stelle  des 
ersten  Buches,  p.  43  wird  das  zweite  Buch  als  „tö  TraibeuxtKOv“ 
eilirt.  Die  dEaTfeXiucä  pe'pr]  bleiben  unerledigt. 

Hiernach  hat  nun  Aristides  für  uns  eine  seine  übrigen  Ge- 
nossen, die  wir  oben  mit  ihm  genannt  haben,  weit  überragende 
Bedeutung.  Doch  darf  man  sich  deshalb  von  seiner  eigenen  musi- 
schen Befähigung  keine  hohen  Vorstellungen  machen.  Weder 
Musik  noch  Metrik  ist  sein  eigentliches  Fach , er  ist  ein  neu-pla- 
tonischer oder  neu  - pythagoreischer  cotpicrrjc,  der  mit  der  pou- 
cuoj  zunächst  durch  die  auf  die  akustischen  Zahlen  basirten  Theo- 
rieen  in  Zusammenhang  steht  und  alle  jene  überschwänglichen 
Vorstellungen  von  ihrer  mystischen  Bedeutung  theill,  ohne  dass 
er  in  der  musischen  lexviKij  bewandert  ist.  Von  diesem  Sland- 
puncte  aus  werden  viele  Männer  der  späteren  Kaiserzeit  zu  einer 
eindringlicheren  Beschäftigung  mit  der  Musik  und  zu  einer  schrift- 
stellerischen Thätigkeit  auf  diesem  Felde  getrieben.  So  ist  es  mit 
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dem  jüngeren  Dionysius  von  llalikarnass,  wie  wir  aus  dem  Artikel 
des  Suidas  deutlich  erkennen  können  (cocpiCTtic,  Kai  pouciKÖc 
KXriOtic  biä  tö  TrXticiov  äcKn6f\vai  Ta  Trjc  pouciKijc),  so  mit 
Nikomachus  und  manchen  anderen.  Aber  während  die  Einen  sich 
auf  diesem  Wege  tüchtige  und  gründliche  Kenntnisse  in  der  Musik 
erwerben,  bleibt  hei  Anderen  das  musikalische  Wissen  ein  durch- 
aus unzulängliches.  Dies  letztere  ist  bei  INikomachus  der  Fall, 
wie  wir  nach  dem  von  ihm  uns  vorliegenden  kleinen  Buche  über 
Musik  nicht  anders  urtheilen  können  (vgl.  die  Besprechung  desselben 
S.  82),  und  noch  schlimmer  steht  es  in  dieser  Beziehung  mit 
dem  noch  später  lebenden  Aristides,  der  es  für  genügend  hält, 
den  Autorruhm  eines  Schriftstellers  rcepi  pouciKrjc  durch  blosses 
Abschreiben  zu  erlangen.  Dass  er  in  der  Auswahl  der  zu  com- 
pilireudcn  Schriften  möglichst  wenig  Tact  beweist,  dass  er  mit 
recht  guten  Quellen  recht  schlechte  Quellen  verbindet,  darf  man 
ihm  nicht  hoch  anrechneii.  Aber  er  ist  in  dem  Grade  gedanken- 
loser Abschreiber,  dass  ihn  die  Widersprüche  dieser  Quellen  nicht 
im  mindesten  kümmern  und  dass  er  ihren  Inhalt  durch  leicht- 
sinniges Excerpiren  oder  durch  abgeschmackte  Zusätze  auf  das 
hässlichste  entstellt,  wie  sich  aus  folgenden  Beispielen  ergeben 
wird. 

In  der  Harmonik  sagt  er  bei  der  Darstellung  der  Tonarten: 
„um  irgend  einen  gegebenen  Ton  zu  bestimmen,  solle  man  den 
tiefsten  Ton  singen,  den  man  hervorzubringen  im  Stande  sei,  und 
nach  diesem  tiefsten  Tone  jeden  anderen  gegebenen  Ton  bestim- 
men. Jener  tiefste  Ton  sei  nämlich  der  dorische  Proslambano- 
menos“,  d.  i.  derjenige  Ton,  den  wir  als  B bezeichnen,  der  aber 
nach  der  zwischen  antiker  und  moderner  Ton-Stimmung  bestehen- 
den Differenz  mit  unserem  Bass- 6-'  übereinkomint.  Vgl.  Abtheil.  II 
Griecb.  Harm.  Wie  absolut  unerfahren  muss  ein  Mann  sein,  wel- 
cher uns  lehrt,  der  tiefste  Ton,  den  wir  hervorzubringen  im 
Stande  wären,  sei  der  Bass-Ton  6'!  Nicht  einmal  bei  allen  Bass- 
Stimmen  ist  dies  der  Fall;  zudem  gibt  es  noch  Baryton-  und 
Tenor-Stimmen!  Wie  unvernünftig  überhaupt,  ein  solches  Uülfs- 
mittel  zur  Bestimmung  des  Werthes  der  Töne  anzugeben!  Wenn 
Aristides  selber  eine  bis  zum  G hinabgehende  Bass-Stimme  hatte, 
wie  kann  er  deshalb  auch  von  den  Uebrigen  annehmen,  dass  es 
mit  ihrer  Stimme  ebenso  beschallen  sei?  Man  sieht,  der  Mann 
ist  in  der  Musik  absolut  unerfahren  und  einfältig  und  schreibt 
über  Harmonik,  ohne  sich  die  allertrivialsten  Anschauungen  darüber 
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erworben  zu  haben.  Wir  wollen  den  Kaum  uichl  mit  anderen 
von  Aristides  ausgesprochenen  musikalischen  Thorheiten  vergeuden. 

ln  der  Khythuuk  steht  es  mit  seinen  Kenntnissen  uichl  besser. 
Arislophanes  stellt  in  der  Scene,  iu  welcher  Slrepsiades  in  den 
Klcmcuteii' der  Hliyllnnik  und  .Metrik  unterwiesen  werden  soll,  au 
den  Gebildeten  die  Anforderung,  dass  er  wisse  örcoiöc  icTi  tiüv 
puOpwv  Kat'  ivönXiov.  Es  ist  dieser  kot’  tvÖTtXiov  puttuöc  der- 
selbe, welcher  auch  trpocobtaKÖc  genannt  wird,  näuilich 

Llie  späteren  Metriker  kennen  ihn  sänimllich,  auch  wenn  sie  sonst 
vom  Rhythmus  so  wenig  wissen,  dass  sie  jene  Keilte  aus  einem 
lonicus  a maiore  und  einem  Choriambus  bestehen  lassen,  oder  ihn 
sogar  in  iröbec  btcüXXaßoi 

V v w ^ v— . 

12  3 1 

Zerfällen.  Nur  Aristides,  der  in  seiner  Darstellung  der  Rhythmik 
von  ihm  redet,  kennt  ihn  uichl.  Nach  ilun  gibt  es  zwei  npoco- 
biaxoi,  unter  denen  seine  Quelle  ohne  allen  Zweifel  den  katalek- 
lisrhen  und  akatalektischeu  versieht 

katid. : I — — I — — 

akat. : I ~~  1 - |v. 

| *.  W | ..  W | -_ 

Aristides  gibt  die  Kestaudtheile  folgend ermassen  an:  Ttvoviai  bt 
Kat  oi  KaXoupcvot  irpocobtaKoi.  toutujv  bt  oi  ptv  bta  rpttöv 
(sc.  Tiobwv)  CUVTlHfcVTat  , tK  TTlJppiXtOU  KOI  idpßOU  KOI  TpOXOlOU 

I IV  I J 1 

~~  I --  I - statt  — I 

o't  bt  btö  Teccapiuv,  idpßou  Trj  Tipotipripevfl  Tptrrobia  TtpoCTt6t- 
pt'vou 

? I 3 I I « 3 -I 

- ! - |.-~l~  statt  - 1 - - 1 -v|v. 

oi  bt  buo  cuZirftwv,  ßuKXtiou  (der  von  Aristides  iu  dieser  Partie 
gebrauchte  Terminus  für  Glmriambl  tt  Kai  imviKOÖ  roO  «tto  pei- 
Zovoc 

« i i < 

- ^ — I - -«w  stall  — *- ■ ■ | - ^ - 

Gerade  so  gibt  dies  auch  Aristides’  Uebersetzer  Martianus  Gapelia. 
Im  Originale  waren  die  Kestaudtheile  des  Prosodiaeus  richtig  an- 
gegeben, dies  beweist  die  Stelle  des  ebendaher  schöpfenden  Kak- 
chius  p.  25  .Weih.  tvönXtoc  tt  idpßou-  Kat  iyftpövoc  Kai  xoptiou 
Kai  idpßou  oiov 

ö töv  tiituoc  cittpavov. 
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Von  den  einzelnen  Theilen  der  musikalischen  Enryklopädie 
des  Aristides  ist  es  insbesondere  die  Rhythmik,  welche  uns  bei 
dem  grossen  .Mangel  rhythmischer  Quellen  von  grosser  Redculung 
ist.  Aristides  selber  unterscheidet  hier  zwei  Quellen , von  denen 
er  die  eine  bezeichnet  mit  dem  Ausdrucke  „ol  cupTtXtKOVTec  Trj 
peTpuoj  ötwpia  rpv  irepi  puöpüüv“,  die  andere  mit  dein  Aus- 
druck „o\  xuipiCovTec“.  Wir  wollen  diese  zweite  in  dem  folgen- 
den als  Quelle  A,  die  erste  als  Quelle  £ bezeichnen. 

Die  Quelle  A stellt,  wie  Aristides  sagt,  die  Weise  der- 
jenigen dar,  welche  die  Rhythmik  für  sich  unabhängig  von  der 
Metrik  behandeln.  Auch  Arisloxenus  in  seinen  puOpiKCt  CTOixtict 
ist  in  diesem  Sinne  ein  xwpiituv.  Was  hei  Aristides  aus  ihr  ex- 
cerpirt  ist,  ist  eine  zusammenhängende,  nur  äusserlich  durch  ein 
Einschiebsel  aus  der  Quelle  £ unterbrochene  Darstellung  der 
gcsainmtcu  Rhythmik,  aber  so  äussersl  compcndiarisch , dass  sie, 
als  einzige  Quelle  benutzt,  nur  wenig  Versländniss  der  griechi- 
schen Rhythmik  zu  geben  vermöchte.  .Nach  einer  kleinen  Ein- 
leitung behandelt  sie  die  Rhythmik  nach  folgenden  Abschnitten: 
1)  TTtpi  xpövuiv,  2)  Trtp't  TTobdüv,  3)  nepi  dturftic,  4)  rrepi  pe- 
TaßoXfjc,  5)  Ttepi  puöpoTtoiiac ; der  dritte  Abschnitt  umfasst  nur 
wenig  /eilen;  nicht  viel  grösser  ist  der  fünfte  und  sechste  Ab- 
schnitt. Soweit  die  hier  behandelten  l'uncte  uns  in  den  Origi- 
ualfragnienlcu  des  Arisloxenus  und  den  von  l'sellus  daraus  ge- 
machten Excerplen  vorliegen,  ist  alles  auf  die  Theorie  des 
Arisloxenus  basirl.  So  gering  auch  die  Reste  der  aristoxrnischen 
Rhythmik  sind,  so  gewähren  sic  doch  für  die  meisten  der  bei 
Aristides  verkommenden  l'uncte  eine  i'arallele,  und  in  allen  die- 
sen Fartieen  ist  Aristides  als  Quelle  der  Rhythmik  von  keinem 
Nutzen.  Es  steht  nun  aber  auch  dies  fest,  dass  die  Quelle  A 
nicht  eine  imgclülschtc  Darstellung  der  aristoxenischeu  Rhythmik 
ist.  Denn  trotz  der  Verwandtschaft  mit  Arisloxenus  bestehen 
wesentliche  Differenzen,  die  sich  auf  2 Erundverschiedeuheilen 
zurückführen  lassen;  1)  Nach  Arisloxenus  sind  die  kleinsten  Tacte 
der  3-  und  4zeiligc,  die  Quelle  A dagegen  nimmt  in  liebcrein- 
stimmung  mit  den  Metrikern  einen  noch  kleineren  2zeitigen  Tact 
an,  den  Aristoxcnus  in  den  uns  überkommenen  Fragmenten  und 
nach  der  Uebcrlieferung  des  älteren  Dionysius  von  llalikaruass 
ausdrücklich  ausschliesst.  In  Folge  des  ttoüc  bieppoe  weicht 
unsere  Quelle  mit  den  Metrikern  übereinstimmend  auch  in  der 
Kategorie  der  einfachen  und  zusammengesetzten  Tacte  von  Ari- 
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stoxeuus  ab,  (leim  nach  ihr  ist  z.  B.  der  Päon  in  der  nicht  auf- 
gelösten Form ein  einfacher  (öttXoüc),  in  der  aufgelösten 

Form  - - - - ein  zusammengesetzter  'l'acl  (cuvfttxoc),  denn  — - ~ 
kann  in  einen  Trochäus  und  einen  Pyrrhichius  zerlegt  »erden, 
was  hei  nicht  der  Fall  ist.  Bass  in  dieser  Auffassung  die 

so  »idiligeu  aristoxenischen  Kalegorieen  der  nobtc  ücuvGtTOi  und 
cövÖctoi  ihre  ganze  Bedeutung  verloren  Italien  und  kaum  etwas 
anderes  als  eine  Spielerei  sind,  liegt  am  Tage.  2)  Nach  Arislo- 
xenus  zerfällt  ein  Tacl  je  narh  seinem  Umfange  und  seiner  Tacl- 
arl  entweder  in  2,  oder  in  3,  oder  in  4 Tactlheile;  in  der 
Quelle  A ist  diese  höchst  wichtige  Lehre  in  Vergessenheit  ge- 
rathen,  sie  weiss  nur,  dass  der  Tact  in  2 Tactlheile,  eine  öpcic 
und  eine  Oecic  zerfällt.  Bazu  kommen  folgende  Biscrcpanzen  in 
der  Terminologie: 


Aristoxcnus 

rcoöc 

Xpövoc  irpüiTOC 
cripeiov,  pepoc  irobixöv 
kötuj  xpövoc,  ßacic 
ävui  xpövoc,  öpcic 


Quelle  A des  Aristides 
itoüc,  puGpöc 
Xpövoc  Trpüüxoc,  criptiov 
pepoe  iTobiKÖv,  nicht  cripeiov 
ötcic 
öpcic 


Andere  Unterschiede  werden  »ohl  nur  auf  der  mangelhaften  Bar- 
stellung des  Kpitomators  Aristides  beruhen,  überhaupt  ist  zu  be- 
merken, dass  Aristides  in  der  Arbeit  des  Excerpirens  sich  manche 
Unwissenheils-  und  Gedankenlosigkeitssündc  hat  zu  Schulden  kom- 
men lassen.  Oer  Nutzen  der  Quelle  A besteht  darin , dass  uns 
hier  einzelne  mit  Sicherheit  auf  Aristoxenus  zurückzuführende 
Thatsachcn  genannt  werden,  für  welche  uns  jetzt  das  arisloxenische 
Original  nicht  mehr  vorliegt.  Wir  können  sie  schnell  sunmiiren : 
das  7*  uud  14zeitige  Megethos  des  trouc  eimpiTOC,  — die  Notiz 
über  die  Pausen,  — die  Aufzählung  der  pudpucai  petaßoXai  und 
Einiges  aus  dem  kurzen  Abschnitte  über  die  Rhythmopöie. 


Wir  dürfen  die  arislideische  Quelle  A nicht  verlassen,  ehe 
wir  noch  einige  andere  aus  ihr  flicssende  Excerpte  genannt  ha- 
ben. Meist  geht  diesen  eine  Barstellung  der  Harmonik  voraus, 
die  mit  der  Harmonik  des  Aristides  in  allem  Wesentlichen  über- 
einstimmt.  Schon  oben  ist  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass 
ausser  Aristides  noch  6 andere  Musiker  mit  ihm  gemeinsam  nach 
derselben  Quelle  eine  Barstellung  der  Harmonik  gegeben  und  dass 
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zwei  von  diesen,  nämlich  liackchius  und  der  zweite  Anonymus, 
gleich  Arislides  mit  der  Harmonik  eine  kurze  Darstellung  der 
Itliy tiimik  verbinden ; was  sic  über  Ithythmik  sagen,  muss  ebenso 
wie  die  vorher  besprochene  arislideische  Ithythmik  in  dem  ge- 
meinsamen Originale  hinter  der  Harmonik  gestanden  halten.  Wir 
müssen  hierbei  alter  noch  über  den  Kreis  der  griechischen  Lil- 
teratur  hinausgehen  und  eine  llarstellung  der  Musik  bei  den  Ara- 
bern herbeiziehn,  die,  wie  so  Vieles  in  der  arabischen  Lilteralur, 
aus  griechischer  Quelle  geflossen  ist  und  nunmehr  das  verloren- 
gegangene griechische  Original  zu  repräsenliren  hat.  Der  Ver- 
fasser dieses  arabischen  Huches  Ist  der  im  10.  Jahrhunderte  le- 
bende berühmte  ai  Farabi,  der  seinen  Landsleuten  nicht  nur 
die  griechische  Philosophie,  sondern  auch  die  Theorie  der  grie- 
chischen Musik  durch  llehersetzung  und  Bearbeitung  griechischer 
Werke  zugänglich  zu  machen  suchte;  einen  Auszug  daraus  hat 
Kosegarlen  in  seiner  Einleitung  des  Ali  Ispahensis  mitgelheilt. 
Aristides  selber  war  dem  al  Farabi  nicht  unbekannt  und  die  Dar- 
stellung der  Harmonik  kommt  mit  der  aristidcischen  überein, 
doch  nicht  mehr  als  mit  denen  der  verwandten  Musiker.  Auf 
die  Harmonik  folgt  eine  Rhythmik.  Das  daraus  von  Kosegarten 
Milgetheilte  bildet  eine  Parallele  zu  dem  aristideischeu  Abschnitte 
Trep't  xpövutv;  die  erste  Hälfte  (xpövoc  Trpütoc)  schliesst  sich 
genau  au  Aristides  an,  die  zweite  Hälfte  (die  xpövoi  cüvöeioi) 
aber  weicht  merklich  von  Aristides  ab,  so  dass  al  Farabi  einen 
dem  Aristides  ähnlichen  Auszug  aus  jenem  griechischen  Musiker, 
woraus  die  oben  angeführten  G Musiker  geflossen  sind,  benutzt 
haben  muss.  Endlich  ist  hier  zu  nennen  ein  von  Vincinl  ver- 
öffentlichtes Fragment  einer  Pariser  Handschrift.  Für 
zwei  kleine  Sätze  dieses  Fragmentes  (§  3.  4)  linden  wir  in  den 
übrigen  uns  zu  Gebote  stehenden  rhythmischen  Quellen  keine 
Parallelen;  drei  andere  Sätze  (§  1.  5.  6)  stammen  mit  geringen 
die  Sache  nicht- betreffenden  Aenderungen  aus  dem  uns  erhalte- 
nen Theile  der  aristoxenischen  Rhythmik.  Alles  Andere  (von 
einigen  durchaus  trümmerhaften  Worten  abgesehen) , nämlich  die 
Stelle  von  den  xpövoi  4ppu0poi,  puBpoeibeic  und  öppuGpoi,  von 
den  Xötoi  TtobtKoi  und  dem  Megethos  des  kleinsten  und  grössten 
Tactes  jeder  Tactart  hat  das  pariser  Fragment  mit  Aristides  ge- 
meinsam und  stammt  grösstentheils  aus  derselben  Quelle  A.  Nicht 
unwichtig  ist,  dass  dasjenige,  was  das  pariser  Fragment  gibt, 
trotz  seiner  Uebereinstimmung  mit  Arislides,  doch  in  einzelnen 
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Punctcn  von  ilmi  diflerirt  und  vollständiger  ist.  Was  die  beiden 
zuerst  von  uns  genannten  griechischen  Musiker  belriflt,  so  liefert 
Bakchius  eine  Darstellung  von  den  ptraßoXai  puOptKai,  die 
aus  Aristides'  Quelle  .4  geflossen  ist,  jedoch  so,  dass  dieselbe  zu- 
gleich mit  den  ueiaßoXcn  appoviKCii  verbunden  ist.  Auch  der 
erste  Anonymus  gedenkt  der  rhythmischen  peraßoXai  neben  den 
harmonischen.  Der  zweite  Anonymus  gibt  eine  Reihe  von 
Musikbeispielen  in  liislrunientalnoten  mit  ictus-,  Längen-  und 
Pauscn-Zeichen  und  den  Uebcrschriften  puBpöc  TeTpacppoc,  e£d- 
cripoc,  6uib€Kacr|uoc  u.  s.  w.,  zugleich  mit  einem  Verzeichniss 
der  Pausenzeichen  und  der  verschiedenen  paxpai  von  der  2-  bis 
zur  5zciligeu.  Von  der  2-,  3-,  4-,  özeitigcu  Länge  redet  auch 
der  bei  al  Farabi  erhaltene  Auszug  der  Quelle  A.  Die  ganze 
rhythmische  Partie  des  zweiten  Anonymus'  scheint  nicht  minder 
wie  die  ihr  vorausgehetide  kurze  Harmonik  mit  der  Harmonik 
und  Rhythmik  im  ersten  Ruche  des  Aristides  gleichen  Ursprung 
zu  haben.  Fs  können  jene  in  Instrumental -Noten  ausgeführten 
rhythmischen  Reispiele  aus  der  ausführlicheren  Darstellung  der 
Khylhmopüic  in  der  Quelle  .4  entlehnt  sein,  aber  es  ist  auch 
nicht  unmöglich,  dass  sie  in  der  ausführlichen  Darstellung  der 
Lehre  von  den  uöbte  änXoT  lind  ctivBeroi  vorkamen,  von  der 
uns  Arislid.  p.  40.  41  einen  kurzen  Auszug  gibt.  Fr  sagt  hier, 
dass  die  xmpilovrec  (d.  h.  die  Quelle  A)  „äpiBpoi“  vom  2zeiligen 
Tarte  bis  zu  den  ausgedehnten  zusammengesetzten  Tarten  aufge- 
stellt hätten,  d.  h.  Zahlen,  welche  die  verschiedenen  Megelhe  der 
iröbtc  cmXot  und  cuvStroi  bezeiclnteleri , wie  TtTpacr|poc,  e£ä- 
enpoe,  bwbtKckripoc  u.  s.  w.,  wobei  bald  mit  der  Btcic,  bald  mit 
der  dpetc  angefangen,  bald  der  Rhythmus  mit  ßpaxeicu,  bald  mit 
paxpai  zusammengesetzt,  bald  aus  gemischten  ßpagciai  und  pa- 
xpat  ausgeführt  werde,  bald  auch  so,  dass  xpövot  Ktvoi,  ein- 
zeilige und  mehrzeilige  Pausen,  angenommen  werden.  Diese  He- 
Kchreilmug  des  Aristides  setzt  schlechterdings  ähnliche  Reispiele 
voraus,  wie  wir  sie  beim  zweiten  Anonymus  finden,  zumal  da 
hier  auch  von  den  Pausen  ein  häutiger  Gebrauch  gemacht  ist; 
es  müssen  die  Reispiele,  welche  Aristides  im  Auge  hat,  nnth- 
wendig  in  Noten  ausgeführt  gewesen  sein,  denn  au  eine  Aus- 
führung durch  metrische  Schemata  können  wir  deshalb  nicht 
denken,  weil  wir  es  nach  Aristides  nicht  mit  der  Darstellung  der 
cup7iX€KOVT£C,  sondern  der  xurpiCovtec  zu  llum  haben,  welche 
die  Rhythmik  ohne  Rücksicht  auf  die  Metrik  hehandelteu. 
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In  seine  der  Quelle  A felgende  Darstellung  der  Tiöbec  hat 
Aristides  eine  hiervon  abweichende  Darstellung  der  ttöbiC  nach 
der  Quelle  D eiugeschoben.  liier  werden  puöpoi  oder  Tiöbec 
cmXoT , cüvöerot,  ptKTOt  unterschieden  und  zwar  sind  dieselben 
nach  den  drei  Ithylhmengcschlechlern  geordnet: 

A.  -ftvoc  baKtuXiKÖv  a.  puöpoi  ärtXoi  (1).  b.  puöpoi  kutu  cuCufiav 

cuvÖtTot  (2). 

ß.  'ftvoc  ia.ußiKÖv  «.  puöpoi  üttXoT  (3).  b.  puöpoi  xarä  cuürfiav 

Kai  Kaiä  irepiobov  cuvötToi  (4). 

C.  fiv oc  nanjuviKÖv  a.  (Üuüpoi  cmAoT  (f>).  Hier  gibt  es  keine 

CUV0€TOt. 

D.  -fevtiv  piEtic  ((i). 

F..  puöpoi  piKToi  (7). 

Diese  Ordnung  ist  nur  dadurch  unterbrochen,  dass  zwischen 
die  hier  durch  (6)  und  (7)  bezeiehnetc  Kalegoriccn  zwei  x°pt*ot 
dXofot  gestellt  sind;  Cäsar  hält  sic  für  ein  in  den  Text  gekom- 
menes Scholion,  meines  Erachtens  gehören  sic  dein  Aristides 
selber  au,  denn  in  der  Kategorie  (7)  wird  aurli  von  ilun  auf  sie 
rccurrirt,  vielleicht  aber  haben  sie  hinter  (5)  ihren  ursprünglichen 
Platz  gehabt,  den  sie  durch  das  Versehen  eines  Cibrarius  verän- 
dert haben. 

Nachdem  Aristides  für  eine  jede  der  sieben  Kategorieen  [(1)  bis 
(7)]  die  darunter  gerechneten  puöpoi  nach  ihren  liestamllheilen 
genannt  hat,  folgt  ehe  er  zur  folgenden  Kategorie  übergeht  eine 
Namens-Erklärung  der  angeführten  puöpoi.  Damit  aher  sind  diese 
puöpoi  in  dem  Aristideischen  Werke  noch  nicht  ahgethan.  Er 
kommt  nämlich  im  2.  Huche  hei  der  llcsprechuug  des  Ethos  der 
Rhythmen  noch  einmal  auf  sic  zurück,  indem  er  nach  Darlegung 
der  durch  die  Anakrusis,  die  Pause  und  durch  die  3 verschiede- 
nen Hhylhmengeschlcchler  hervorgebrachleu  ethischen  Wirkung  die 
einzelnen  puöpoi  ünXot  und  die  puöpoi  cuvöcroi  nach  ihrem  Ethos 
charakterisirt  und  zwar  so,  dass  die  hier  für  die  puöpoi  ctnXoi 
cingehalteue  Ordnung  sichtlich  mit  Rücksicht  auf  die  im  ersten 
Huche  beobachtete  Reihenfolge  gewählt  ist.  Nur  in  Einem  wesent- 
lichen Puncte  liudet  in  dieser  Reihenfolge  ein  Unterschied  statt. 
Es  sind  nämlich  im  2.  Huche  zuerst  alle  puöpoi  dirXoi  nach  den 
drei  Khythmeugeschleehlern  aufgeführt  und  erst  dann  wird  von 
deu  puöpoi  cüvÖctoi  gesprochen  : 
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A.  puGpol  üttXoT:  «.  ftvouc  Tcou  [=  (1)  des  ersten  Buches], 
b.  Te'vouc  npiXotou  [=  (5)],  r.  ye'vouc  birrXmcou  [=  (3)]. 

B.  puGpol  CUVÖ6T01.  Hier  «erden  die  einzelnen  puGgot 
cuvOtroi  nidit  genannt,  sondern  es  ist  nur  im  allgemeinen  von 
ihrer  Wirkung  die  Hede;  doch  «ird  insofern  ein  Unterschied  ge- 
macht, dass  zuerst  die  den  Kategorien  (2)  und  (4)  entsprechenden 
cOvGetoi  aus  2 ÜttXoT  und  darauf  die  der  Kategorie  (0)  entspre- 
chenden cüvGeroi  aus  mehr  als  2 üirXoi  besprochen  werden.  Y’on 
den  puOpo'i  piKToi  ist  hier  keine  Hede. 

Wir  haben  im  Folgenden  dasjenige,  was  sich  hei  Aristides 
über  die  puGpo't  üttXoi,  cuvüeroi  und  ptKioi  findet  in  der  Weise 
abdrueken  lassen,  dass  wir  dasselbe  nach  der  Trias  dieser  llaupt- 
klassen  geordnet  haben;  für  die  uttXoi  sind  die  3 Hhylhmcnge- 
schlechter,  für  die  cüvGtTOi  die  cuZufiai  und  die  ncpioboi  die 
Specialkategoricen.  In  einer  jeden  der  letzteren  findet  zuerst  (am 
Hände  mit  a bezeichnet)  dasjenige  seine  Stelle,  was  im  ersten 
Huche  des  Aristides  über  die  Heslandthcile  der  puGpoi  gesagt  ist, 
sodann  (mit  b bezeichnet)  die  zusammenhängende  Namenserklä- 
rung der  einer  jeden  Kategorie  [( 1,  bis  (7)]  angchörcnden  puGpoi, 
endlich  (mit  c bezeichnet)  das  im  zweiten  Buche  über  das  Ethos 
Angeführte.  In  den  Columnen  a ist  den  puGpoi  ihr  metrischrs 
Schema  und  eine  fortlaufende  der  Rcilienfolgc  des  Aristideischen 
Textes  entsprechende  Nuuierirung  hinzugcfügl;  jede  dieser  Num- 
mern ist  in  den  Coluinneu  b und  c bei  dem  betreffenden  puGpöc 
wiederholt. 

Man  wird  sich  nun  bald  überzeugen,  dass  die  in  den  Columnen 
n enthaltene  Beschreibung  der  puGpoi  äurXoT  und  cüvGtTOi  durch- 
aus parallel  geht  dem  von  Bakchius  gelieferten  Verzeichnisse  der 
puGpol  anXoi  und  cupireirXeTMtvoi , S.  47,  10  fT.  Bakchius  ist 
ungleich  unvollständiger  als  Aristides  (es  fehlt  hei  ihm  sogar  der 
Dactylus),  aber  doch  hat  Bakchius  z.  B.  den  in  seinem  Verzeich- 
nisse als  öpGioc  bezeichneten  Tapßoc  äXotoc  voraus.  Wir  haben 
zu  jedem  Aristideischen  ßuGpoc  die  Parallel-Steile  des  Bakchius 
mit  einem  vorangesetzten  B als  Abkürzung  von  Bakchius  hinzu- 
gefügt, die  hinter  dem  B stehende  Ziffer  bezeichnet  die  Stelle, 
welche  der  betreffende  puGgoc  in  Bakchius'  Verzeichnisse  ein- 
nimmt. Es  wird  Niemand  daran  zweifeln  können,  dass  beide  Ver- 
zeichnisse zwar  nicht  unmittelbar,  aber  doch  in  letzter  Instanz 
aus  einer  gemeinsamen  Quelle  geflossen  sind.  Oft  dilferiren  bei 
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beiden  die  Namen  ein  und  desselben  puGpüc ; in  diesem  Kalle 
haben  im  Originale  ursprünglich  mehrere  Namen  gestanden,  von 
dem»»  Aristides  diesen , Itakchius  jenen  aurgcnonuneu  hat.  So 
bei  Nr.  1 fyfepwv  nn4  awXoüc  TTpOKcAeucpaxiKÖc,  bei  Nr.  8 
Tpoxaioc  und  xoptioc,  bei  Nr.  18  i'ijuviköc  ätt’  4Xuccovoc  und 
ßaKXtioc,  bei  Nr.  37  TrpocobiüKoc  und  tvörrXioc.  Kür  die 
ursprüngliche  Identität  beider  Verzeichnisse  verdient  nicht  unbe- 
rücksichtigt zu  bleiben,  dass  Aristides  Nr.  3 den  Namen  dvdixatcxoc 
and  peiEovoc,  nicht  aber  bdKxuXoc  für  gebraucht.  In  Nr. 
35  dagegen  kommt  hei  ihm  der  Name  bdieruXoc  vor,  indem  er 
das  achlsilhigc  boxpiaKÖv 


bestehen  lässt  4£  idpßou  ku'i  buKXÜXou  Kai  nannvoc.  Ilei  Bak- 
chius  fehlt  Nr.  3 der  Dactylus,  bei  dem'  boxpiaKÖv  Nr.  35  aber, 
wo  Aristides  baKxdXou  sagt,  lesen  wir  bei  Itakchius  4E  Idpßou  Kai 
avaitaicTou  Kai  natävoc  toü  Kaxd  ßdciv  d.  i.  dvanaicrou  and 
jueiEovoc,  nämlich  gerade  den  eigentümlichen  Namen  für  Daely- 
lus,  welchen  Aristides  Nr.  3 angewandt  hat.  Auch  die  LHITerenz 
beider  in  Angabe  der  ctpctc  und  94ctc  ist  interessant.  In  Nr.  1, 
5 gibt  der  eine  der  ersten,  der  andere  der  zweiten  Silbe  den 
lelus  (i-  und  -!•_  und  --i):  im  Originale  waren  beide  rylhmi- 
sclic  Körnten  desselben  irodc  aufgeführt,  wovon  sich  z.  lt.  gleich 
bei  Nr.  2 des  Aristides  die  deutliche  Spur  erhalten  hat,  indem 
hier  für  den  l’roceleusmalicus  zuerst  die  Betonung  ange- 

geben und  dann  ein  Kai  dvanaXtv  d.  i.  hinzugefügt  wird. 

Gemeinsam  haben  beide  (Juellen  die  eigenthümliche  Ver- 
kehrtheit, dass  sie  dem  dreisilbigen  xexpdcrjpoc  Eine  ötcic  und 
zwei  dpcetc  geben  vgl.  Nr.  4 (Aristides:  dvairatcxoc  an' 
4Xdccovoc  4k  büo  ßpaxeuhv  äpcewv  Kai  paKpäc  Gectwc,  Itakchius 
dvditatcToc  4k  büo  ßpaxetwv  äpceutv  Kai  paKpäc  Öeceutc  otov 
..ßactXeüc“).  Kür  diesen  Kehler  kann  also  Aristides  nicht  persön- 
lich verantwortlich  gemacht  werden,  denn  die  Uebereinslimnmng 
mit  Hakchius  zeigt,  dass  schon  im  Originale  dieser  Kehler  be- 
standen haben  muss.  Dagegen  fallen  andere  Kehler  nicht  dem 
gemeinsamen  Originale,  sondern  dem  leichtsinnig  excerpireu- 
deu  Aristides  zur  Last.  Die  auffallendsten  Kehler  linden  sich 
Nr.  36,  37,  38  hei  den  von  Aristides  angegebenen  Arten  des 
TTpocobiaKÖc.  Aristides  nimmt  hier  offenbar  die  Schemata. 


Digitized  by  Google 


yti 


I,  3.  Die  Musiker  seil  der  alcxanilrinischcn  Zeit. 


gibt  statt  deren  aber  folgende  au 

Uakchius  hat  liier  sein  Original  (Nr.  37)  ganz,  richtig  uiccerpirt. 

Nur  der  irrationale  Tribracliys  und  - — ist  von  Aristides 
(wenn  auch  wie  oben  bemerkt  nicht  an  der  richtigen  Stelle)  unter 
dem  Namen  xopeToc  uXoxoc  iapßoeibric  und  tpoxaioeibricaufgeführl, 
nicht  aber  der  irrationale  lainhus  und  Trochäus.  Nicht  ausge- 
lassen hat  den  ersteren  Uakchius,  Nr.  11  öpBioc  4£  dXöfou  öpceuic 
Kai  paxpac  Beceuic  oiov  „öp-pi“  F.r  konnte  im  Originale  schw  er- 
lich an  einer  anderen  Stelle  stehen,  als  wohin  wir  ihn  gesetzt, 
nämlich  am  Ende  des  iapßiKÖv  'fi’voc.  ßci  Aristides  endet  das 
iapßiKÖv  'ftvoc  Nr.  10  und  1 1 mit  dem  öpBioc  ö 4k  TETpaciigou 
äpccuic  Kai  ÖKTacripou  04ceuic  und  dem  xpoxaioc  crjpavröc  ö 4k 
TETpacri|iOu  äpceuic  Kai  ÖKTacppou  Beceuic.  Auch  in  der  dem 
liakrhius  zu  Grunde  liegenden  Ouelle  müssen  diese  ßuBpoi  ge- 
slamlen  haben,  und  zwar  an  derselben  Stelle  wie  bei  Aristides. 
Es  ist  nun  sehr  befremdend,  dass  dem  Uakchius  zufolge  der 
irrationale  lainhus  denselben  Namen  haben  soll  wie  der 

t 

Tact  — , muss  mehr,  da  er  auch  Tür  den  aufgelösten  fünfsilbi- 

gen  Päon  vorkommt  (bei  Itiomed).  Pies  berechtigt  uns  zu  der  An- 
nahme, dass  in  der  Quelle  des  Ilakchius  etwa  folgendes  zu  lesen  war: 
öpBioc  [4k  TEtpacriMOu  äpeewe  Kai  ÖKTaciypou  Beceujc  oiov  .... 
fapßoc  äXofoc]  4£  üXö-fou  dpcEuic  Kai  uuKpäc  04ceujc  olov  öpxr). 

Die  von  uns  in  Klammern  eingeschlossenen  Worte  sind  beim 
Excerpiren  übersehen  und  ist  auf  diese  Weise  der  irrationale 
lainhus  zu  dem  ihm  gewiss  nicht  gebührenden  Namen  ÖpBioc  ge- 
kommen. 

Wer  in  einem  Verzeichnisse  der  Tactc  den  irrationalen  Jam- 
bus aulTührt,  wird  auch  die  antithetische  Eorni,  den  irrationalen 
Trochäus,  nicht  vergessen  haben,  besonders  nicht  eilt  solcher  Me- 
triker, welcher  z.  R.  Nr.  2 auch  für  den  Proccleusmaticus  die 
antithetische  Eorm  allgemerkt  hat.  Es  ist  demnach  vorauszusetzen, 
dass  das  Original  ursprünglich  auch  den  irrationalen  Trochäus 
aiifgeführl  hat  (wir  haben  dafür  in  Nr.  12  eine  Lücke  gelassen). 

Ilakchius  beginnt  den  das  Verzeichniss  der  puBpoi  enthalten- 
den Abschnitt  seiner  Schrift  mit  den  Worten  (S.  46,  3):  „Meipuiv 
bfe  Kai  puBpüiv  cuppiKTujv  növTa  pcTpcirai  tü  cfbr|  cuXXaßaic, 
itoci,  KaraXritEC»."  Die  Worte  Mtipaiv  be  Kai  puBpiüv  cuppiKTuiv 
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sind  räthsclhaft.  Sie  werden  verständlich  durch  den  Vergleich 
der  Schlussworte,  welche  Aristides  seinem  auf  gleiche  Quelle 
zurürkgehenden  Verzeichnisse  hinzufügt:  Oi  p£v  ouv  cupirXe'- 

Kovrtc  Tr)  pexpiKij  Gewpia  ttiv  rrept  ^uGpinv  xoiauxriv  Tivä 
TienoiriVTai  ttiv  texvoXofiav.  Bakchius  also  bezeichnet  nicht 
minder  als  Aristides  die  Eigentümlichkeit  seiner  Quelle,  dass 
hier  nicht  die  reine  Rhythmik , sondern  die  Rhythmik  in  Ver- 
bindung mit  der  Metrik  dargestellt  ist.  Doch  auch  dann,  wenn 
man  dies  nicht  zugeben  will,  kann  man  kaum  einer  andern  An- 
sicht sein-  als  dieser,  dass  auch  dasjenige,  was  Bakchius  nach 
jenen  seinen  Worten  von  rhythmischem  Materiale  bringt,  inson- 
derheit die  Definition  des  Rhythmus  (46,  10—20),  die  Angabe 
der  xpövot,  darunter  auch  des  xpovoc  dXoifoc  und  der  Art  sei- 
ner Verbindung  mit  der  Länge  und  kürze  (46,  21  — 47,  5)  und 
die  Lehre  von  apctc  und  Gectc  (47,  10 — 16),  derselben  Schrift 
des  cupTiXtKUJV  entstammt,  welcher  er  das  Verzeichniss  der 
(tuGpol  entnommen  hat.  Nach  den  Citaten  zu  urthcilen,  welche 
in  dieser  Einleitung  der  rhythmischen  Partie  des  Bakchius  hei 
Gelegenheit  der  Definition  des  Rhythmus  beigebracht  werden  (aus 
Phädrus,  Aristoxenus,  Nikomachus,  Leophanlus,  Didymus)  war  ihr 
Urheber  kein  ungelehrter  Mann.  Ihnen  zufolge  muss  er  später  als 
Nikomachus  gelebt  haben. 

Doch  gelten  wir  wieder  auf  das  Verzeichnis  der  £uGpoi  bei 
Aristides  zurück.  In  der  von  uus  mit  a bezeichnelen  Beschrei- 
bung der  puGpoi  sind  die  auffallendsten  Fehler  in  der  Angabe 
der  Arsen  und  Thesen  gemacht.  Dem  Dactylus  und  Anapäst 
(Nr.  3 und  4)  werden  je  2 ctpcetc  und  1 G^ctc  gegeben,  dem 
Päon  epihalus  (Nr.  16)  2 äpcetc  und  3 Gecetc,  also  jenen  eine 
apctc,  diesem  eine  Gectc  zu  viel,  dem  Semautus  und  Orthius 
(Nr.  10  und  11)  dagegen  nur  1 apctc  und  1 Gictc,  also  1 G^ctc 
zu  wenig.  Anders  ist  es  in  der  mit  b hezeichnetcn  Namens- 
erklärung und  der  mit  c bezeiclmeleu  Angabe  des  Ethos  der  Tacte. 
Kommt  nämlich  hier  (in  b und  c)  Aristides  auf  die  Arsen  und 
Thesen  zu  sprechen,  so  sind  seine  Angaben  völlig  tadellos.  Der 
fünrzeilige  Päon  erhält  richtig  seine  2 eppeia  ( b Nr.  15),  der 
Päon  epibatus  nicht  5,  sondern  4 p^piy  (b  Nr.  16),  seine  biirXfj 
Gc'ctc  ( c Nr.  16),  der  Semautus  nicht  1,  sondern  2 Gecetc  ( b Nr. 
10).  Die  in  a stattfindende  Fehlerhaftigkeit  kann  nicht  erst  von 
Aristides  herrühren,  denn  sie  findet  sich  wie  gesagt  auch  hei 

Griechische  Metrik  I.  2.  Aull.  7 
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Rakchius  (vgl.  a Nr.  4),  sie  muss  aus  der  Schrift  des  cupTrXeKuuv 
als  der  gemeinsamen  Quelle  stammen,  auf  welche  Aristides  und 
Rakrhius’  Darstellung  zurückgeht.  Es  ist  nicht  anders  möglich, 
als  dass  schon  in  der  von  dem  cupirX^Kuiv  zur  Hand  ge* 
nominellen  rhythmischen  Schrift  die  von  uns  mit  a,  b,  c bezeich- 
neten  Kategorieen  getrennt  waren.  Ilei  b um)  c ist  der  cupirX^- 
Kuiv  seinem  Originale  treuer  gefolgt,  bei  a aber,  wo  die  Beschrei- 
bung der  Tacte  gegeben  war,  hat  er  etwas  freier  gestaltend  ver- 
fahren und  hat  sich  hierbei  jene  oben  bezcichnctcn  Versehen  iu 
Betreff  der  Arsen  und  Thesen  zu  Schulden  kommen  lassen.  Dies 
kann  bei  einem  Manne  wie  unserem  cupirXtKUiv,  der  die  von  ihm 
sogenannten  cuZuylai  und  irEpioboi  — , — u.  s.  w.  aus  büo  feviüv 
r|  Kal  TxXeiövuiv  bestehen  lässt  statt  aus  büo  itobüiv  f|  Kal 
ttXciövujv  , nicht  sehr  befremden. 

Die  Farlieen  c folgen  also  dein  Originale  treuer  als  die  Par- 
tieen  a.  Es  ist  nun  aber  auch  anzunchnicn,  dass  die  den  Particen  r 
vorausgehenden  und  nachfolgenden  Parlieen,  welche  ebenfalls  vom 
Ethos  der  Rhythmen  handeln,  derselben  Quelle  wie  c entstam- 
men, und  hiermit  lässt  sich  der  Quelle  B folgendes  zuweisen: 

1)  die  bei  Dakchius  vorkommende  rhythmische  Einleitung; 

2)  die  dein  cug7TXe’Kwv  folgende  Darstellung  der  itöbec  im 
1.  Buche  des  Aristides  und  bei  Bakchitis ; 

3)  der  Abschnitt  von  dem  Ethos  der  Rhythmen  iin  2.  Buche 
des  Aristides.  Stammt  dieser  letztere  aber  aus  der  Quelle  B,  so 
werden  wir  natürlich  nicht  umhin  können,  ihr  auch  den  Schluss- 
satz vom  Ethos  der  puGpol  CTpoyrüXoi  und  irepmXem  zuzuweisen. 
Dies  letztere  stellt  aber  mit  der  über  diese  Rhythmen  im  ersten 
Buche  des  Aristides  vorkommenden  Stelle  (in  der  Lehre  von  den 
Xpüvoi,  die  der  Tacllehrc  vorausgeht  S.  28,  4 — 16),  in  einem 
so  innigen  Zusammenhänge  nicht  nur  des  Inhaltes,  sondern  auch 
des  Ausdrucks  (mau  kann  die  eine  aus  der  andern  emendiren), 
dass  auch  diese  Stelle  der  Quelle  B zuzusehrrihen  ist.  Damit 
gehört  ihr  denn  auch  die  ganz  parallele  Stelle  im  fragm.  Parisin. 
87  (S.  4f>)  an,  und  somit  hat  jeder  der  drei  späteren  Musiker, 
welcher  uns  über  Rhythmik  belehrt,  nämlich  Aristides,  Bakcliius 
und  das  Parisiner  Fragment,  sowohl  die  Quelle  A wie  die  Quelle 
B benutzt.  Beide  Quellen  'müssen  demnach  schon  im  Auszuge 
iu  dem  Originale  vereint  gewesen  sein,  auf  welche  jene  Musiker 
zurückgehen. 
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I.  ‘Pu0poi  dcGv0exoi,  ättXoi  ( B 'Pu0poi  cntXot) 
oi  £vl  TtoÄiKü)  xpwpevoi  tüc  oi  xp(cr)poi. 

1.  ’6v  xtü  baKTuXtKiIi  ftvet. 

» 1.  - - anXoGc  TtpoKeXcucpaxiKÖc  4k  ßpaxeiac  0ecetuc  Kai  ßpaxeiac 
äpcetuc. 

--  B 1.  f|f€pujv  cuTK6txai  be  4k  bGo  4Xaxicxtuv  xpdvtuv, 

äpxexai  64  ärrö  äpceuuc GtröbeiTpa  64  aüxoö  X4fo- 

p€V  „Xöfoc“. 

2.  ~ TtpoKtXeucpaTiKÖc  bmXoGc  4k  bGo  ßpaxeuGv  4m  04civ 

Kai  bGo  ßpaxeuGv  47t'  äpciv, 

™ Kai  dvättaXiv. 

3.  - dväitaicxoc  dito  pe!2ovoc  4k  paKpäc  Ge'cetuc  Kai  bGo 

ßpaxeuGv  äpcetuv. 

4.  — j-  dväitaicxoc  dit’  4Xaccovoc  4k  bGo  ßpaxeuGv  dpceeuv  Kai 

paKpäc  Ge'cetuc. 

B 4.  ävdttatcxoc  4k  bGo  ßpaxeuGv  äpceuiv  Kai  paKpäc 
Gecetuc  olov  „ßaciXeGc“. 

5.  z _ üttXoüc  CTtovbeioc  4k  paKpäc  04cetuc  Kai  paKpäc  dpceujc. 
- B G CTtovbeioc  4k  paKpäc  äpcetuc  Kai  0ecetuc  paKpäc  olov 

„crtevbtu“. 

G.  ■ cttovbeioc  peiZtuv  ö Kai  bittXoGc  4k  xexpacripou  Gecetuc 
Kai  xexpacripou  äpcetuc. 


li  1.2.  TtpoKeXeucpaxtKÖc  ö Kai  ttuppixtoc  dito  toO  köv  xaic  ttup- 
pGxaic  Kdv  xoic  ä-fiGciv  aGxoic  xpfjcGai. 

3.  baKXuXoc  ...  btd  xrjv  xtGv  cuXXaßtGv  xä£iv , ävaXotoücav 

xoic  pe'peci  xoG  baKxGXou. 

4.  äväTtaicxoc  b4  f|  bid  xö  dvaTraXtv  xexäxGai,  btd  xö  xrjv 

(ptuvrjv  biaGeiv  pev  xäc  ßpaxeiac,  dvattaGec0ai  b4 
Kuxavxüjcav  4tt'i  xf|v  paKpav. 

5.  6.  citovbeioc  be  btd  xd  4v  xaic  citovbaic  aGxöv  äbecGai. 


xtüv  4v  icui  Aöftu 

c 1.  2.  oi  p4v  bid  ßpaxeuüv  re- . 1.  2.  Aid  xoGxo  xoüc  pev  ßpa- 
vöpevoi  pövtuv  xdxicxoi  Xeic  ttuppixaic  xpncipouc 

Kai  Geppöxepot,  j öpüiipev, 

5.  oi  be  bid  paKptüv  povtuv ! 

....  Kai  KaxecxaXp4voi.  | 


Digitized  by  Google 


100 


I.  3.  Die  Musiker  seil  ilcr  aicxanririnisclien  Zeit. 


3.  4.  o'i  b’  dvapiE  4ttikoivoi, 


3.  4.  touc  b’  dvapiE  4v  Tate 
pt’caic  6pxD«ci, 

C.  touc  bt  prpdcrouc  4v  toTc 
• itpoicüpvoic  oIc^xpiüvTo 
TTapcKieTapcvoic , Tr|v  xe 
trtpi  TaOta  biaxpißryv  piav 
Kai  quXoxuipiav  tvbtt- 
KVUptVOl , Tl'lV  T€  aÜTÜÜV 
biävoiav  icÖTiyn  Kai  gr|Kti  tüiv  xpövujv  4c  KOcpiÖTTyra 
Ka0icravT€c  die  TauTtiv  oücav  ÜT'tiav  vpuxrjc.  TOifdp- 
toi  Kdv  rate  tüiv  cqpu'fpdiv  Kivrjctciv  oi  bid  toioutujv 
xpövuiv  tdc  cucxoXäc  xaic  biacroXaic  ävTaTTobtbövxtc 
uTiaivotaxoi. 


G.  ei  bt  bid  priKicTiov  xpö- 
vuuv  cupßaiij  xivtcBai  xoiic 
TTÖbac,  TtXtiuiv  n KaTa- 
cxacic  4p(paivoiT’  dv  xrje 
biavoiac. 


2.  ’€v  bt  iaußiKiü  feva. 

» 7.  - i lapßoc  iE  fipictiac  dpctuic  Kai  binXaciou  04ctuic. 

D 2.  fapßoe  • cuxKtixai  bt  4k  ßpaxtoc  Kai  paKpou  xpd- 
vou  oiov  „ 

8.  - - Tpoxaioc  4k  bnrXaciou  04ctaic  Kai  ßpaxtiac  dpctuic. 

D 3.  xoptioc  ’ cuv4cxr|Ke  bt  4k  paKpou  Kai  ßpaxtoc 
Xpövou,  äpxtxai  bt  üttö  04ctujc  oiov  „ttüiXoc“. 

9.  — dp0ioc  6 4k  TtTpacripou  dpctuic  Kai  ÖKTacppou  Btctuic. 

10.  Tpoxaioc  cr|pavTÖc  ö 4k  ÖKxacripou  Btctuic  Kai  Ttxpa- 
crjpou  dpctuic. 

11.  2 j.  B 5.  öpBioc  iE  dXöxou  dpctuic  Kai  paKpäc  Btctuic  oiov 

„dpTn". 

12.  i 2 

13.  x°Pt'OC  dXofoc  iapßotibric  öc  cuvtcniKtv  4k  paKpäc 

dpctuic  Kai  buö  Otctuiv  Kai  töv  ptv  puBpöv  toiKtv 
idpßui , tö  bt  xfjc  Xtftuic  ptpr)  Kaxd  töv  dpiOpöv  . . . 
baKTÜXui. 

14.  xoptioc  äXoxoc  Tpoxaiotibrjc  4k  buo  Otctuiv  Kai  paKpäc 

dpctuic  kot’  dvTicTpo<priv  tou  TtpoTtpou. 


b 7.  “lapßoc  ptv  ouv  4KXr|0r|  drtö  toö  iapßiZtiv  ö 4cti  Xoiboptiv, 
7iapa  töv  iöv  tipriptvov.  rrpöc  toöto  fap  ö puOpöc 
bid  tö  Xoxotibtc  Kai  Tr)v  icoxrixa  xdiv  aüxoö  ptpuiv 

TTpOCCpOpOC. 

8.  xpoxaioc  bt  dnö  toü  Tpv  ßdciv  ETtiTpoxov  noiticBai. 
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9.  6 bi  öpBtoc  bict  tö  cepvöv  Trjc  u7TOKpiceiuc  Kai  ßdcetuc. 

10.  . cripavTÖc  bi  öti  ßpabüc  iLv  toIc  xpovoic  4mxexvr|- 

Taic  XPHTai  ctipaciaic,  TtapaKoXou0r|ceuuc  ev£Ka  bmXa- 
CldZujV  TÖC  0£C€1C. 

c xtliv  be  4v  bnrXaciovt  •pvope'vinv  execet. 

7.  8.  oi  pev  örrXot  ipoxatoi  Kai  Tapßot  Taxoc  re  4mcpaivouci 
xai  eiet  0eppoi  Kat  öpxncTtKot. 

0.  10.  oi  be  öpGtoi  Kai  cripavToi  btd  tö  irXeovdüeiv  toic  paxpo- 
xdiotc  rixoic  Txpodfouctv  4c  riEitupa. 


3.  ’€v  bi  TxatujviKÜi  fevet. 

t»  15.  tranöv  btdfutoc  4k  paKpäc  Geceuuc  Kai  ßpaxeiac  Kai  pa- 
Kpäc  äpceiuc. 

16.  Ttatdtv  emßaxöc  4k  paKpäc  Gecewc  Kai  paKpäc  äpeewe 

Kai  buo  paKpwv  04c£ujv  Kai  paKpäc  äpceuJC. 

1»  15.  Aiafutoc  pev  ouv  eipr)Tai  otov  bixutoc,  buo  täp  xPHxat  erp 
peiotc. 

16.  i _ emßaxöc  be  4rrei  xexapet  xpwpevoc  pepectv  4k  buoiv 
äpceuiv  Kai  buoiv  btacpöpuuv  0ecewv  TiveTat. 

c 15.  touc  be  4v  ripioXtuj  Xötuj  Oeaipoupevouc  4v0ouciacxtKWT£- 
pouc  etvat  cupßeßrpcev  doc  Itpnv. 

16.  Touxtuv  b’  ö 4mßaTÖc  KeKivr)xat  päXXov,  cuvTapäx- 

tuiv  p4v  Tr)  bnrXrj  0ecet  xrjv  tpuxnv,  4c  ütpoc  bi  tw 
pereOet  Trjc  äpeeuue  Tr)v  bidvotav  4Eefeipwv. 

Kai  oi  pev  duXoi  tuüv  puGpütv  Totoibe. 


II.  'PuOpoi  cuvGetoi  (B  cupixeirXeTpevoi) 
oi  huo  *f€viüv  f\  xai  ttAciöviuv  cuvcctuitcc  iOc  ol  biub€Käcr)jJOi. 


n 1.  Kaxd  cuCufiav  cuvGexot. 

buo  ttobtüv  dTxXtüv  Kai  dvopoiuuv  cuvOectc. 

'€v  yevet  baKTuXiKiü. 

17.  iiuviKÖc  dito  peiEovoc  euviexaxat  e£  äixXoü  cttovbeiou 
Kai  TxpOKeXeucpaxtKOÜ  bicripou. 

18.  iujvtKÖc  an’  eXäccovoc,  4vavxiuuc. 

B 6.  ßaKxeioc  aqp'  ryfepövoc  Kai  cnovbeiou  olov 
„4xe0pr|Keiv“. 
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’€v  Ytvei  iapßiKw. 

19.  - - , ßaKxetoc  (arr  ’ idpßou)-  npöttpov  ixtt  töv  iapßov, 

beurepov  be  töv  Tpoxaiov. 

20.  - - , ßaKXtioc  (dnö  Tpoxaiou),  ivavTtaic. 

MiYVuptvuiv  tüiv  Y€vtiv. 

21.  B 7.  rraidv  cövOtToc,  4k  x°Ptiou  ko'i  r^tpovoc  oiov 
„tönXÖKapoc“. 

22.  - - , boxpiotKÖv  tiboc  a'  • cuvTiOtiat  Ü idußou  Kat  naiui- 

voc  biafuiou. 

2.  Kaid  ntpiobov  cuvOetoi,  ntpioboi. 

nXtiövwv  (nobiliv  xai  dvopoiwv  cövGtctc). 

’€v  tüi  iapßiKtl)  Ytvei  cuvGexot  kotö  ntpiobov  iß  * 

Ttccaptc  ptv  tl  ivöc  lapßou  Kai  xpiwv  xpoxaiaiv  toutwv 

23.  ö piv TtpäiTov  töv  tapßov  ixwv  KaXtixat  Tpoxaioc 

dtrö  idpßou 

24.  ö bi beuTtpov  xpoxaioc  dnö  idpßou 

25.  6 bi xpiTOv  ßaKXttoc  drtö  xpoxaiou 

26.  ö bi — - — xixapxov  tapßoc  inixptToc. 

Ttccaptc  bi  tva  Tpoxaiov,  toöc  bi  Xotnouc  idpßouc  exovxtc. 

27.  6 piv  ouv — nptuxov  ixujv  Tpoxaiov,  touc  bi  Xot- 

noöc  idpßouc  KaXtixat  tapßoc  dnö  Tpoxaiou, 

28.  ö bi btuxtpov  tapßoc  dnö  ßaKXtiou  rj  pteoe 

ßaKXtioc, 

29.  6 bi  — - — — - Tpixov  ßaKXtioc  dnö  Idpßou, 

30.  ö bi  -- - Ttxapxov  Tpoxaioc  dnixpixoc. 

Ttccaptc  bi  buo  Tpoxaiouc,  Tcouc  bi  idpßouc,  ryrot  Kaxd  tö  i£f|C 
Kttptvouc  f|  toöc  piv  ntpttxovxac,  touc  bi  neptexo- 
ptvouc, 

31.  ö piv  ouv  — - — nptuTOuc  touc  idpßouc  exuuv,  ino- 

pivouc  bi  touc  xpoxaiouc  XiYtxat  dnXoöc  ßaKXtioc 
dnö  idpßou, 

32.  ö bi — touc  Tpoxaiouc  npotiYoupivouc  exwv,  ino- 

pivouc  bi  toöc  idpßouc  dnXoöc  ßaKXtioc  dnö  Tpoxaiou, 

33.  ö bi  --------  ntpttxoptvouc  toöc  idpßouc  pteoe  tapßoc, 

34.  ö bi touc  Tpoxaiouc  pteoe  xpoxaioc. 

MtYvuptvuuv  bi  xtliv  Ytvtitv 

35.  — , , boxptaKÖv  tiboc  ß',  ii  idpßou  Kai  baKTuXou 

Kat  nattüvoc,  tötpuiextpat  y«p  a't  piEttc  auTat  Kaxt- 
cpavricav. 
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B t).  böxpioc  ii  idpßou  Kai  ävanaictou  (toü  änö  faei- 
Zovoc)  Kai  naiävoc  toü  kotö  ßäctv  olov  „fpevev  4k 
Tpötac  xpovov“. 

36.  — npocobtaKÖc  a'  biä  Tpiwv  4k  nuppixiou  Kai  idpßou 

Kai  Tpoxaiou. 

37.  — , — , — npocobiaKÖc  ß biä  Teccäpcuv,  iäpßou  tri  npo- 

etpripevq  Tpinobia  npocTiGepevou. 

B 10.  4vönXioc  ii  iäpßou  Kai  ivrepovoc  Kai  x°pdou 
Kai  iäpßou  oiov  „ö  töv  ttituoc  creipavov“. 

38.  — npocobiaKÖc  f'  biä  cuCuyuüv  ieuviKOö  T€  öttö 

pei£ovoc  Kai  ßciKxeiou. 

I>  17.  18.  imviKÖc  be  biä  tö  toü  pu0poö  cpopuKÖv  4q>’  iL  Kai  oi 
“lujvec  4Kuipwbr|0ricav. 

19.  20.  ßaKXtioc  be  4KXr|0n  änö  toü  toic  ßaKxeioic  äppoZeiv 
p4Xeciv. 

22.  35.  böxpioi  be  4KaXouvxo  biä  tö  ttoikiXov  Kai  ävöpoiov  Kai 
pf]  kot’  eü0O  0eiupeTc0ai  tt^c  £u0ponoiiac. 

23 — 34.  ai  be  eibiKai  cxeceic  änö  tüüv  nobiKuiv  Ta£ewv  Triv 
övopactav  eiXticpaciv. 

c 17  — 34.  Oi  re  pf)V  cüvGeToi  naOrvriKun-epoi  t4  eiet  tuj  kotö 
tö  TtXeicTov  touc  Ü iliv  cÜTKeiVTai  ßuGpoüc  4v  ävi- 
cött|ti  0eujpeTc0ai,  Kai  ttoXö  tö  Tapaxwbec  4mcpai- 
vovTec  tu»  prjbe  töv  äpi0pöv  4£  oü  cuvecräci  Täc  aÜTäc 
4KacTOT€  biaTtipeiv  töScic,  äXX'  ÖTe  pev  änö  paKpäc 
äpxecOai,  XriYeiv  b’  eic  ßpaxeTav,  Kai  ÖTe  pev  änö 
Oe'ceuuc,  ÖTe  be  4t4pujc  Triv  4mßoXr)v  Trjc  nepiöbou 
noieic0ai. 

35  — 38.  nenövOaci  be  päXXov  oi  biä  nXeiövuuv  f|  büo  cuvecTiüiTec 
pu0pwv , nXeiuiv  täp  4v  aÜToic  n ävwpaXia.  Aiö  Kai 
Täc  toG  cuipaToc  Kivriceic  noiKiXac  4ni<pepovT€c  ouk 
4c  oXi-friv  Tapaxnv  Tr|v  biävoiav  4£ä'fouciv. 


III.  'Pu0poi  piKToi 

oi  rtoxe  piv  eic  xpövouc,  note  bt  eic  puOpouc  dvaXuöpevoi  die  oi 
lEdc>ipoi. 


a 39.  — > — Kpr|TiKoc  öc  euveerrveev  4k  Tpoxaiou  0eceaic  Kai  Tpo- 
xaiou  äpcewc. 
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40.  — , — bÖKTuXoc  KdtTci  iapßov  Ü idpßou  0eceuuc  Kai  idpßou 

dpcetuc. 

41.  — bÖKTuXoc  Kaxa  ßaKxeiov  töv  öttö  Tpoxaiou  4k  Tpo- 

Xaiou  Ge'ceuic  Kai  lapßou  upceuic 

42.  — bÖKTuXoc  Taiä  ßaKxeiov  töv  äixö  idpßou  öc  4cx»ipd- 

xiciai  tüi  irpoetptipevw 

43.  bÖKTuXoc  Kaxd  xopeiov  töv  iapßoetbß,  töv  pev  fdp 
aÜTÜiv  eic  0e'civ,  töv  be  eic  dpciv  be'xeiat 

44.  bdKTuXoc  KaTa  xopeiov  töv  Tpoxaioeibp  dvaXöftuc 
tu»  irpoeipripe'viu  cirpceipevoc. 


b 39.  Kpr|TiKÖc  pev  oüv  öttö  IOvouc  dbvöpacTai, 

40  — 44.  oi  be  Xoiiroi  änö  twv  rrpoetpripe'vwv  irobiöv  töc  övo- 
paciac  fxouciv. 
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Die  metrische  Theorie  seit  dem  alexandrinischen 
Zeitalter. 


§ 11. 


Die  Metrik  im  Zeitalter  der  grammatischen  Erudition. 


Iler  Mathematik  und  Naturwissenschaft  gehl  in  der  alexan- 
drinischen Zeit  eine  andere  Richtung  der  wissenschaftlichen  For- 
schung zur  Seite,  welche  ihr  Ziel  in  den  überlieferten  poetischen 
Kunstwerken  der  Vergangenheit  findet.  Es  ist  die  antike  Philo- 
logie oder  Grammatik.  Gar  viele  und  scharfsinnige  Köpfe  haben 
sich  ihr  gewidmet  und  Grosses  und  Bedeutsames  geleistet,  wenn 
wir  auch  unbeschadet  unserer  Achtung  vor  Aristophancs  und  den 
übrigen  gefeierten  Namen  unter  den  alten  Kritikern  und  Gram- 
matikern das  Uriheil  aussprechen  müssen,  dass  die  Leistungen 
der  griechischen  Grammatiker  demjenigen,  was  ihre  Zeitgenossen 
in  der  Mathematik  und  Naturwissenschaft  erreicht,  nicht  gleich- 
kommen. Sie  sind  es,  denen  hei  dem  Zerfall  der  alten  Trias  der 
musischen  Kunst  die  Metrik  lediglich  anheimfällt.  Sic  hätten  in 
dieser  Disciplin,  die  ihnen  schon  vom  Standpuncle  der  Wortkritik 
aus  unerlässlich  w ar , leichte  Arbeit  gehabt , wenn  sie  sich  ganz 
und  gar  an  die  rhythmisch-metrische  Tradition  der  vorausgehen- 
den Zeit  hätten  anschliessen  wollen.  Sie  haben  es  nicht  gethau. 
Die  frühesten  Grammatiker,  Zenodot,  Alexander  Aetolus,  Philetas, 
Kallimachus,  Apollonias,  sind  selber  zugleich  Dichter  — Alexan- 
der Aetolus  ein  Tragiker,  Philetas  Lyriker,  und  auch  durch  Kalli- 
machus ist  die  lyrische  Poesie  vertreten  (oütiu  bk  ftTOvev  4m- 
|ieX4cTaTOC,  wc  -fpöipai  ptv  Ttoifipara  eic  wäv  peTpov  Suid.). 
Aber  es  war  freilich  ein  Unterschied  zwischen  diesen  lyrischen 
und  dramatischen  Dichtern  der  damaligen  und  der  alten  Zeit. 
Sie  dichteten  nicht  mehr  für  die  musikalische  Aufführung,  sondern 
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für  die  Recitalion  und  die  Lectüre.  Nicht  als  oh  damals  das  alte 
Rand  zwischen  Poesie  und  Musik  ganz  und  völlig  aufgehörl  hätte, 
denn  noch  gegen  Ende  dieses  Zeitraumes  gibt  es  ironiiai  im  alten 
Sinne,  die  zugleich  lyrische  Dichter  und  Musiker  sind.  In  den 
Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes  sind  uns  Beispiele  solcher 
Kompositionen  erhalten,  mclodisirte  Texte,  denen  in  einer  der 
Lehre  des  Aristoxenus  entsprechenden  Weise  die  rhythmische  Be- 
zeichnung hinzugefügt  ist.  Die  Tradition  der  musischen  Kunsl- 
nornicn  war  keineswegs  abgebrochen,  und  gerade  Alexandrien, 
der  Hauptsitz  der  grammatischen  Erudition,  war  gleichzeitig  be- 
rühmt durch  seine  Musiker  (Athen.  4,  174.  176).  Aber  jene  Art 
der  XupiKn,  welche  w ir  bei  Dionysius  uud  Mesomedes  treffen,  war 
ein  untergeordneter  Zweig  der  Musik  geworden,  im  allgemeinen 
war  die  alte  Einheit  von  Musik  und  Poesie  auseinander  gefallen; 
der  Chor,  einst  der  Centralpunct  der  musischen  Kunst,  hatte 
schon  am  Schlüsse  der  vorigen  Periode  aus  dem  Drama  weichen 
müssen  und  an  seine  Stelle  trat  bald  ein  dem  modernen  Ballet 
ähnlicher  Pantomimus;  der  conccrtirende  Solosänger  und  der 
Instrumentalvirtuosc  halten  bereits  die  nämliche  Stellung  wie  heut 
zu  Tage  hei  uns.  Mit  einem  Worte,  musicirt  wurde  genug  und 
namentlich  auch  in  Alexandrien,  aber  der  Musiker  war  jetzt  eigent- 
licher Musiker,  kein  Dichter  mehr,  der  lyrische  und  dramatische 
Dichter  war  kein  Komponist,  sondern  lediglich  nur  Dichter.  So 
war  es  mit  der  Lyrik  und  Dramatik  des  Philctas,  Kallimachus, 
Alexander  Actolus  und  den  übrigen  Lyrikern  und  Dichtern  der 
tragischen  Plcias  beschaffen.  Kallimachus  versteht  sehr  gut  die 
Technik  der  lyrischen  Metra,  in  denen  er  dichtete,  wie  späterhin 
Kalull  und  Horaz,  aber  wirkliche  Dichter  im  alten  Sinne  sind  die 
namhaften  Lyriker  dieser  nachrlassischen  Periode  nicht. 

Dieser  veränderte  Stand  der  Poesie  erklärt  cs,  weshalb  es 
sich  die  alexaudrinischen  Grammatiker,  als  es  galt,  eine  feste 
Theorie  für  die  metrische  Form  der  alten  Dichter  aufzustelleu, 
möglichst  schwer  machten,  während  sie  cs  doch  hätten  leichter 
und  besser  machen  können.  Die  aus  der  classischen  Zeit  stam- 
mende metrische  Tradition , deren  Kategoriecn  im  genauesten 
Eiuklang  mit  dem  musikalischen  Rhythmus  standen,  war  auch 
den  Alexandrinern  überkommen  und  wurde  zur  Grundlage  des 
aufzustelleuden  metrischen  Systcmes  gemacht.  Die  allgemeinen 
Kategoriecn  desselben  sind  rhythmischer  Natur  und  stehen  mit 
der  alten  melischen  Vortragsweise  in  genauem  Zusammenhang. 
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Aber  im  einzelnen  war  kein  Grammatiker  mit  der  Rhythmik  ver- 
traut und  so  musste  sich  bald  das  Bewusstsein  von  der  eigent- 
lichen rhythmischen  Bedeutung  jener  Kategoricen  verlieren.  Kei- 
ner hat  sich  die  Mühe  gegeben,  aus  Aristoxenus  oder  von  einem 
der  folgenden  Rhythmiker  und  Musiker  den  Rhythmus  zu  erler- 
nen; die  mit  Noten  versehenen  alten  Dichtertexte,  die  auf  der 
alexandrinischen  Bibliothek  aufbewahrt  wurden,  liess  man  unbe- 
rücksichtigt, man  hielt  sich  lediglich  an  die  blossen  poetischen 
Texte  und  suchte  für  diese  die  Metra  zu  bestimmen.  Dass  ihnen  dies 
möglichst  schlecht  gelungen,  trotz  ihrer  Mühe  und  ihres  Fleisscs 
'Hephästion  hat  im  Ganzen  mehr  als  63  Bücher  über  Metrik  ge- 
schrieben!), ist  das  Uriheil  G.  Hermanns,  und  die  späteren  For- 
scher haben,  in  dies  Urthcil  einstimmend , gleich  ihm  das  metri- 
sche System  der  Grammatiker  verwerfen  zu  müssen  geglaubt. 
Was  soll  man  auch  sagen,  wenn  nach  diesem  Systeme  z.  B. 
der  Vers 

Maecenas  atavis  edite  regibus 
folgendermaassen  gemessen  werden  soll: 

oder  wenn  der  Alcäische  Vers  als  ein  tmcuviKÖv  mit  dem  loni- 
cus  an  zweiter  Stelle  hingestelit  wird 

Und  diese  Gruppen  von  vier  Silben,  die  mit  dem  wirklichen 
Tacte  dieser  Metren  augenscheinlich  gar  nichts  zu  tliun  haben 
und  denen  sogar  eine  sehr  scharf  hervortretende  metrische  Eigeu- 
thümlichkeit,  nämlich  die  Cäsur,  widerstrebt,  bezeichnen  sie  als 
„iröbec“  d.  i.  Tacte.  Erscheint  das  nicht  geradezu  als  eine 
freventliche  Verkehrung,  als  eine  Entweihung  des  Rhythmus,  von 
dem  doch  dieselben  Metriker,  die  jene  Messung  vertreten,  nach 
platonischer  Auffassung  lehren,  er  sei  ein  göttliches  Princip ? 

Es  ist  wahr,  die  Grammatiker,  die  nur  die  langen  und  kur- 
zen Silben  ihrer  Texte  zählten  und  über  das  rhythmische  Maass 
derselben  in  Unwissenheit  lebten,  aus  der  sie  sich  durch  Anfra- 
gen bei  den  Rhythmikern  hätten  leicht  befreien  können,  sind  in 
der  Ausführung  ihres  metrischen  Syslemes  zu  überaus  hässlichen 
Gonsequenzen  gelangt.  Dennoch  aber  ist  dies  System  viel  bes- 
ser als  sein  übler  Ruf,  und  G.  Hermanns  Worte:  mctrici  autem 
veferes  ulilitatem  haben l admodum  e.viguam,  cum  il/a  metrorum 
doclrina,  quam  poelae  secuti  sunt,  propemodum  cum  ipsis  poe/is 
interieril  werden  sich  ganz  und  gar  nicht  bewähren.  Manches 


Digitized  by  Google 


108  I.  4.  Die  metrische  Theorie  seit  dem  alexandrinischen  Zeitalter. 

von  dem,  was  uns  die  erhaltenen  Metriker  berichten,  ist  nach- 
weislich nicht  die  Ansicht  der  früheren  Grammatiker,  sondern  erst 
eine  durch  Reflexion  der  Späteren  gebildete  Theorie.  Dahin  ge- 
hört z.  II.  die  oben  angeführte  antispastische  Messung  von  Mae- 
eenas  aiavis  edile  regibus.  Die  früheren  Grammatiker  haben  an- 
ders gemessen,  wie  selbst  aus  den  Berichten  derer,  welche  die 
anlispaslische  Messung  vertreten,  unwiderleglich  hervorgeht.  Die- 
jenigen metrischen  Kalegorieen  aber,  welche  wir  als  die  der  frü- 
heren Metriker  bezeichnen  dürfen  — und  das  sind  bei  weitem 
die  meisten  — sind  sämmtlich  Kalegorieen,  welche  der  rhyth- 
misch-metrischen Theorie  der  voraristoxenischen  Zeit  angehören. 
Bekanntschaft  mit  den  Metren  und  Rhythmen  war  in  der  klassi- 
schen Zeit  das  Gemeingut  der  Gebildeten  (es  gehört  nach  Aristo- 
phanes  zum  guten  Tone,  zu  wissen,  was  der  Kar’  dvöirXiov  und 
der  Kaxä  baiauXov  ist);  sie  ist  sicherlich  zur  Zeit  der  frühesten 
alexandrinischen  Grammatiker,  von  denen  die  ältesten  noch  in 
die  Lebensepoche  des  Aristoxenus  hineinreichen,  nicht  völlig  er- 
loschen. Ist  es  möglich,  dass  z.  B.  Kaliimachus,  der  sich  selber 
in  den  lyrischen  Metren  der  Alten  versuchte,  auch  wenn  er  sel- 
ber kein  Lyriker  im  allen  Sinne  und  kein  Musiker  und  Rhythmi- 
ker war,  von  den  für  diese  Metra  geltenden  Kalegorieen  und  No- 
racnclaturcn -nichts  gewusst  haben  sollte?  Ist  es  denkbar,  dass  jene 
Männer  mit  völliger  Ignorirung  des  Ueberlicferten  sich  ihre  Ka- 
tegoriecn  und  Nomenclaturen  der  Metra  durchaus  selber  erfun- 
den hätten?  Mtrpa  sind  nach  ihnen  die  TpiptTpa  und  xeTpapc- 
Tpa:  eben  so  wurde  nach  Aristophanes'  Darstellung  schon  in  den 
alten  Kunstschulen  gelehrt;  — das  p^xpov  geht  auf  eine  cuXXaßf) 
abidcpopoc  aus:  eben  dies  sagt  bereits  Aristoxenus;  — die  pexpa 
bestehen  aus  Trübte:  das  ist  auch  nach  Aristoxenus  der  Name  für 
die  Tactc;  — der  ttoüc  ist  nach  den  Metrikern  entweder  ein 
attXoöc,  oder,  wenn  er  in  mehrere . iröbec  sich  zerlegen  lässt, 
ein  cüvGexoc:  das  ist  genau  die  aristoxenische  Definition  der 
Trübte  dcüvöeToi  und  cüvOtToi;  — seinem  Umfange  nach  heisst 
er  bei  den  Metrikern  ein  xpienpoe,  xtxpäcripoc,  nevTdcripoc 
u.  s.  w. : nach  diesem  Megethos  bestimmt  auch  Aristoxenus  die 
Trübte;  — der  ttoüc  zerfällt  iu  apcic  und  0tcic:  das  soll  offen- 
bar dasselbe  sein,  als  wenn  Aristoxenus  sagt,  der  ttoüc  zerfalle 
in  eine  apcic  und  ßdcic,  in  einen  ävuu  und  kütiu  xpdvoc;  — es 
gibt  nach  den  Metrikern  vier  ytvr|  der  TTÖbec  und  der  ptTpa: 
das  sind  die  arisloxenischen  yevri  TTObixd  oder  Tactarten,  das 
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iapßixöv,  batauXiKÖv  und  naiuuviKÖv,  zu  denen  die  Metriker 
noch  den  sechszeitigen  Ionicus  als  viertes  -ftvoc  hinzufügen,  der 
naclt  Aristoxenus  nur  ein  grösseres  Megelhos  des  iapßncöv  -f4voc 
ist;  — das  ft'voc  zerfällt  nach  den  Metrikern  in  cTbn  ävnira- 
öoOvto:  das  ist  die  aristoxenische  biacpopä  Kai  äviiOccic;  — 
es  gibt  ausser  diesen  ftvr)  auch  4irixpiTOi  nöbec:  dasselbe  sla- 
tuirt  auch  Aristoxenus;  — die  lyrischen  Strophen  werden  von 
Aristopbanes  und  Aristarch  nach  KiüXa  abgetheilt:  dasselbe  Wort 
ist  auch  hei  den  Musikern  der  Ausdruck  für  das,  was  wir  rhyth- 
mische Reihe  nennen  ; — mehrere  KiüXa  bilden  nach  den  Gramma- 
tikern eine  nepioboc:  wir  sehen  aus  der  Verwendung,  welche  der 
Rhetor  Thrasymachus  von  diesen)  Worte  macht,  dass  wepioboc 
ebenso  wie  kwXov,  xöppa,  ätröGectc  ein  aller  rhythmisch-metri- 
scher Regrifl'  ist,  auch  die  Rhythmik  bedient  sich  desselben.  Und 
so  könnten  wir  diese  Analogie  noch  viel  weiter  führen.  Haben 
wir  auch  nur  den  geringsten  Grund,  anzunehmen,  dass  solche 
Ausdrücke,  welche  wir  hei  Aristoxenus  nicht  nachweisen  können, 
wie  dtKatäXriKTOv , KUTaXriKTiKÖv , ßpaxuKüTciXr|KT0v , ürrepKaxu- 
XriKTov,  povottbtc,  ptKTÖv,  emcüvOcxov , otcuväpxrixov  u.  s.  w., 
aus  einer  andern  Quelle,  als  aus  der  alten  rhythmisch-metrisrhcn 
Tradition  stammten?  Dass  dies  erst  Erfindungen  der  Grammatiker 
seien  ? 

Die  Grundlage  des  metrischen  Syslemcs  der  Grammatiker 
stammt  aus  alter  Zeit  und  harmonirt  vollständig  mit  dem  Rendite 
des  Aristoxenus.  Auf  diese  Grundlage  mussten  die  Grammatiker 
ihr  System  aufbaueu,  weil  sie  keine  andere  Grundlage  hatten. 
Mehr  aber  als  die  allgemeinen  Kalegorieen  gewährt  ihnen  diese 
Grundlage  nicht,  denn  es  fehlt  ihnen  die  kenntniss  der  Rhythmik 
im  einzelnen.  Sie  errichten  auf  dies  Fundament  ihr  metrisches 
System,  ohne  ein  anderes  Ilülfsmittel  als  die  ihnen  vorliegenden 
poetischen  Texte.  Hierdurch  musste  sich  nothwendig  manches  Ver- 
kehrte ergeben.  Die  Rhythmik  statuirt  einen  iroüc  Tptciypoc  iap- 
ßiKÖc-«»  einen  iroüc  xexpricripoc  baxxuXiKOC — - — . einen 
iroüc  irevxäcripoc  irauuvucoc  einen  iroüc  4£ctcr|poc  — — , 

— ww,  einen  iroüc  dirixpixoc  4irxäcr)poc  — — Die  Grammati- 
ker gehen  von  dieser  richtigen  Grundlage  aus,  aber  sic  verfehlen 
darin  das  Richtige,  dass  sie  jede  Silbengruppe  — einen 
Tttpäcnpoc,  jede  Silbengruppe  4iEdtcr|poc,  jede  Silben- 

gruppe — einen  4irxctcr|poc  nennen.  Dies  habeu  die  Rhyth- 
miker ganz  entschieden  nicht  gethan.  Die  frühesten  Grammati- 
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ker  ebenfalls  nicht.  Dionysius  sagt  in  dem  von  ihm  aufgestell- 
ten Katalog  der  Ttöbec  (es  ist  dies  der  älteste,  den  wir  besitzen, 
und  was  sich  hier  von  den  späteren  derartigen  Verzeichnissen 
Abweichendes  findet,  ist  immer  das  Ackere  und  Bessere),  dass 
es  auch  uöbec  der  Form  und  gäbe,  deren  Länge  eine 
öXofoc,  kürzer  als  die  bicripoc  paxpd  sei.  Die  Späteren  wissen 
nichts  mehr  davon  und  fassen  überall  und  an  allen  Steilen  die 
lange  Silbe  als  einen  bicripoc,  die  kurze  als  einen  povoctipoc. 
Dies  ist  eine  verkehrte  Anwendung  an  sich  ganz  richtiger  Be- 
stimmungen, die  sofort  falsch  werden  müssen,  weun  man  ihnen 
allgemeine  Gültigkeit  gibt. 

Die  Grammatiker  haben  sodann  nach  Analogie  des  Ucber- 
kommcnen  manches  neue  hinzugefügt,  welches  thcils  unnütze  He- 
flexion  ohne  praktischen  Halt,  thcils  geradezu  verkehrt  ist.  So 
ist  es  eine  alte  Uebcrlieferung,  dass  das  Metrum 

mit  folgendem  wechseln  könne 

Die  Grammatiker  statuiren  hiernach  nicht  blos  einen  iuuvncöc 
drr’  ^Xdccovoc  mit  schlicssender  cuXXaßn  dbtatpopoc  - — « , son- 
dern auch  einen  imvncöc  dirö  peiCovoc  mit  anlautcuder  cuXXaßn 
dbtatpopoc  Dies  ist  verkehrte  Analogie,  die  zu  den  üblen 

Cunseqiienzcn  geführt  hat,  Metra  wie  folgende 


als  iiuvtKd  oder  tinujvxu  dirö  peijovoc  zu  messen.  — Der  rroüc 
4niTptTOC  — — mit  den  beiden  Abschnitten  3-4-4  ist  eine  alte 
Lleberlieferung.  In  der  Lust  des  Schcmalisireus  habe«  die  Gram- 
matiker noch  andere  rröbec  gebildet,  von  denen  sie  sagten,  dass 
in  ihnen  ebenfalls  der  Xöyoc  dimpiTOC  4:3  vorhanden  sei: 

~ und  damit  die  Namen  4mxptTOC  trpiuTOC, 

beütepoc,  iptToc,  Ttiapioc  cingeführt.  Dies  ist  unnütze  Spie- 
lerei. Die  Kategorieen  des  Tratuiv  Trpürroc,  beuTtpoc,  Tpiroc, 
TtTapTOC  beruhen  auf  demselben  Triebe,  alle  möglichen  Silben- 
gruppen in  ihre  Nomcnclalur  der  irobcc  aufzunehmen : Aristoteles 

und  auch  Cicero  kennen  nur  zwei  traiuivtc, und  — 

An  die  Spitze  ihres  Systems  der  iröbec  stellen  die  Grammatiker 
die  Doppelkürze  — (riftpwv,  btßpaxuc,  truppixtoc)  als  einen 
ttoüc  bictipoc.  Dass  Arjstoxcnus  das  Vorkommen  eines  7toüc  bi- 
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oijioc  für  unmöglich  erklärt,  mochte  ihnen  unbekannt  sein,  ob- 
wohl Dionysius  von  Halikarnass  und  einige  Andere  darauf  auf- 
merksam machen.  In  den  Versen  der  lesbischen  Dichter  und  am 
Ende  des  iamhischen  Verses  kann  allerdings  ein  rroüc  in  dieser 
Silbenform  Vorkommen: 


aber  dieser  rroüc  ist  dann  kein  bicruiioc,  sondern  muss  vielmehr 
ein  Tptcnpoc  sein.  Nichts  desto  weniger  wird  die  Doppelkürze 
— als  rroüc  bicr|poc  in  gleiches  Recht  mit  den  andern  wöbec 
eingesetzt.  — Die  Grammatiker  haben  die  rhythmische  Kategorie 
der  untheilbaren  rröbec  dcüvGtroi  und  der  in  2 oder  mehrere 
rröbec  zu  zerlegenden  cüvBexoi  beibehalten.  Durch  die  Statuiruug 
eines  biaipoc  muss  sich  die  Kategorie  der  rröbec  arrXoi  und 
cüvGexot  nun  ganz  abweichend  von  der  alten  Lehre  der  Rhyth- 
mik gestalten.  Denn  ~ ~ , , , ~ ~ ~ sind 

nach  den  Rhythmikern  sämmtlich  ücüvGexot,  nach  der  Theorie 
der  Grammatiker  aber,  die  auch  einen  rroüc  bienpoe  annimmt, 
zerlegen  sie  sich  in  2 rröbec,  einen  xpicrypoc  (oder  xexpdcripoc) 
und  einen  bicr|poc,  und  sind  mithin  rröbec  cuvGexoi  oder  birxobiai. 

Auf  diese  Weise  erhalten  die  richtigen  rhythmisch-metrischen 
Fundamente,  von  denen  die  Grammatiker  ausgeiieu,  eine  vielfach 
rarrikirte  Gestalt,  für  die  erst  mit  Hülfe  der  Rhythmik  die  ur- 
■ sprüngliche  Form  wieder  gewonnen  werden  kann.  Die  angegebe- 
nen Reispiele  mögen  hier  vorläufig  genügen. 

In  einzelnen  Fällen  haben  die  Grammatiker  auch  die  antike 
Terminologie  verändert.  Ein  Beispiel  dieser  Art  ist  der  xopeloc, 
den  die  Rhythmik  als  Bezeichnung  des  irouc  identisch  mit 
Tpoxatoc  gebraucht.  Die  meisten  Grammatiker  haben  ihn  für  den 
aufgelösten  xpoxcnoc  - — (oder  lainbus)  lixirt.  So  schon  das 
Verzeichnis  des  Dionysius.  Doch  herrscht  noch  gegen  das  Ende 
des  ersten  nachchristlichen  Jahrhunderts  und  noch  später  zwi- 
schen den  einzelnen  Berichterstattern  in  dieser  Terminologie  keine 
(jebereinstimmung  (denn  Quinlilian  gebraucht  Choreus  in  alter 
Weise  für  dagegen  trochaeus  Cicero  für  instit.  9,  4, 

87  lf.  Vgl.  ebendas.  § 82  „ Ir  es  breves  Irochaeum,  quem  tri- 
brachij/i  dici  rolunt , qui  choreo  trochaei  nomen  imponunt“). 
Wichtiger  ist  die  Nomenelatur  des  Ionicus.  Dieser  irouc  hiess 
früher  ßatcxeioc  (auch  der  Choriambus  wurde  so  genannt).  Dass 
ihm  von  den  alexandrinischcn  Grammatikern  der  Name  (ujviköc 
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dato  pd£ovoc  lln,l  iwvtxöc  dar’  dXüccovoc  gegeben  wurde,  hat 
sicherlich  keinen  andern  Grund,  als  dass  die  in  der  Zeit  der  ersten 
Ptolemäer  von  Alexander  Aetolus,  Solades  und  vielen  anderen  ge- 
dichteten, so  sehr  beliebten  iwvtxoi  Aö'foi  (im  ionischen  Dialekt) 
in  diesem  Tactc  sich  bewegten.  Es  ist  dies  in  der  Thal  die 
originellste  Gattung  der  alcxandrinischcn  Poesie  und  der  Tacl 
konnte  sich  immerhin  zu  Ehren  dieser  iwvtxoi  koyoi  statt  des 
alten  Namens  ßaxxtioc  den  neuen  Namen  iwvtxöc  gefallen  lassen. 
Aber  was  sollen  die  Grammatiker  nun  mit  dem  alten  Namen 
ßaxxeToc  anfangen?  Sie  beschränken  ihn  zunächst  auf  eine  be- 
stimmte Taclform  des  alten  hakcheischen,  nunmehr  ionisch  genann- 
ten Rhythmus,  nämlich  auf  die  Taclform des  Anaklomenon 


Der  Ttoüc ist  der  alle  4£dtcr|fioc  ßaxxdoc  (nunmehr  iwvtxöc 

dir'  Aaccovoc) ist  dessen  dväxXactc  (ein  ttoüc  Trevxd- 

cr|poc); ist  die  Gontraction  dieser  dvdxXactc,  aber  bloss 

dieser  irouc  ist  es,  der  den  alten  Namen  ßaxxetoc  behält.  Somit 
gehört  jetzt  der  ßaxxdoc  unter  die  iröbec  TTCVTÖcripot , bezeichnet 
aber  immer  noch  ausschliesslich  eine  Taclform  des  sechszeitigen 
Rhythmus  (des  dvaxXwjitvov).  Nach  Analogie  desselben  wurde 

jetzt  aber  auch  das  dvTtcTpoqpov  dieses  ßaxxeioc , nämlich  , 

als  dvrißdKXtioc  oder  ÜTToßdxxctoc  bezeichnet,  obwohl  dieser  Tacl 
mit  dem  alten  „ hakcheischen“  Rhythmus  gar  nichts  mehr  zu  lliun 
hat.  Es  ist  dieser  dvitßöxxetoc  oder  TTaXipßöxxttoc  eine  anakru- 
sische  Form  des  fünfzeitigen  Päon,  für  welchen  die  alte  rhythmisch- 
metrische  Tradition  keinen  Namen  halte.  Dies  letztere  halten  auch 
die  Grammatiker  fest,  wenn  sie  erklären:  „tö  TtcmuviKÖv  yevoe 
oOk  £x€i  4irtTrXoKf|V d.  h.  im  päonischeu  Rhylhmengeschlechle 
gibt  es  keine  anakrusische  Taclform.  So  hat  nun  der  alte  Name 
des  sechszciligen  Tacles  ßaxxeioc  der  anakrusischen  Form  des 
fünfzeitigen  Tacles  zu  einem  Namen  verholfen.  Dies  ist  die  Ter- 
minologie, welche  in  dem  Verzeichnisse  des  Dionysius  und  auch 
bei  vielen  späteren  Metrikern , welche  nachweislich  einer  älteren 
Quelle  folgen,  angewandt  wird,  z.  R.  hei  Tcrenl.  Maurus: 

- ßaxxttoc 

ÜTroßäxxtioc  oder  dviißaxxttoc,  TraXipßctxxeioc. 

Aber  noch  im  ersten  Jahrhunderte  der  Kaiserzeit  gab  es  Metriker, 
welche  diese  Nomenclalur  der  früheren  Kaiserzeil  umkcbrlen. 
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Von  liciilcii  Tacleii  ist der  häufigere  ( kommt , wie  ge- 

sagt. mir  als  Conlraction  der  dvdxXacic  vor)  und  so  kam  die 
Neuerung  auf,  dass  man  dieser  häufigeren  Form  den  einfacheren 
Namen  ßaxxetoc,  der  selteneren  — - den  Namen  rraXijißüxxfcioc 
galt.  So  gebraurhl  (Juiutiliuii  diese  Termini.  Khenso  auch  llepliä- 
stion,  vermutlilieh  auch  Heliodor.  Sollen  mm  die  modernen  Bear- 
beiter der  Metrik  diese  Namen  wie  die  späteren  Grammatiker, 
oder  wie  die  älteren  Grammatiker,  oder  wie  die  klassische  Zeit 
des  Griechentlmms  mul  späterhin  auch  noch  die  unisid  und  rhylli- 

uiici  gebrauchen  ' Hie  späteste  Bedeutung  ( ßmexuoe,  — - 

TtaXtjjßdKxeioc)  hat  selbstverständlich  die  wenigste  Autorität,  gleich- 
wohl haben  die  Neueren  sie  aduplirl.  hie  Metriker,  bei  denen 
sie  verkommt,  sind  dieselben,  welche  den  Vers  Mnecenas  atavis 
edile  regibus  anlispastisch  messen;  diejenigen  Metriker  dagegen, 

welche  die  Taclfortn  - den  ßaxxeToc, den  dvnßÜKXtioc 

nennen,  wissen  von  der  anlispaslischeu  Messung  noch  nichts. 
Wem  die  antispastische  Messung  bchagt,  der  möge  auch  den  Namen 
ßaxxeioc  und  ävrißÜKxeioc  in  der  von  den  Gcwährsinäniiern  dieser 
Messung  angewandten  Bedeutung  gebrauchen.  Wem  die  ältere 
metrische  Theorie,  die  noch  keine  dvTicxxacTixd  kennt,  besser 
zusagt,  der  muss  auch  dem  hier  befolgten  älteren  Sprachgebrauch 
der  Wörter  ßaxxüoc  und  dvxißdxxtioc  beitreten. 

Wir  haben  schon  oben  bemerkt,  dass  man  die  rtöbte  und 
ebenso  die  aus  ihnen  bestehenden  Metra  in  'ftvi;  und  diese  wieder 
in  elbr)  einlhcille.  Dies  stellt  mit  der  Theorie  der.  Ithythmik  im 
genauesten  Einklänge.  Bas  fevoc  xpicripov  hat  2 tlbr),  iapßixöv 
und  TpoxaiKÖv;  das  ftvoc  xtxpacr|gov  2 eibti,  baxxuXtxöv  und 
dvartaiCTiKÖv ; das  Ytvoc  Titvxdcripov  hat  nur  ein  einziges 
eiboc;  das  -r£voc  4£dcripov  hat  3 tibr|,  die  beiden  tumxd  und 
das  xopiapßmöv.  hie  Einheit  oder  die  Zusammenfassung  der 
tibr|  dvTiTTaOoOvxa  desselben  'ftvoc  nannte  man  £7x171X0x11  (£txi- 
TxXoxf)  Tpicripoc,  xtxpdcnpoc,  4£acr]poc),  ein  Name,  der  vielleicht 
nicht  aus  der  allen  rhythmisch-metrischen  Theorie  stammt,  aber 
auf  einer  ganz  richtigen  Auffassung  beruht  und  sicherlich  schon 
der  frühesten  Zeit  des  von  den  Grammatikern  aufgestellten  metri- 
schen Systems  angehört.  Den  verschiedenen  eibr|  zufolge  unter- 
schied man  pexpa  TxpuuTÖTUTra.  Das  älteste  System  der  npwxö- 
TUTta  ist  unstreitig  das  von  Mar.  Viel.  p.  69  angegebene:  baxxu- 
Xixdv,  iapßixöv,  xpoxaixöv,  dvaTxcucxixöv,  xraiwvtxöv,  [Ttpoxt- 
Xeucpaxixöv],  Uuvixöv  uttö  peiZovoc,  iaivixöv  d7t‘  eXdccovoc, 

Gricchiifvlic  Metrik  I.  -■  Aull.  ^ 
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Xopiapßixöv.  Nur  muss  in  dieser  llcilie  das  von  uns  eingeklam- 
mertc  TrpoKeXeucuaxixöv,  welches  von  den  meisten  Metrikern 
nicht  anerkannt  wird,  ursprünglich  gefehlt  haben.  Die  Zahl  der 
npuiTÖTUTrct  beträgt  hiernach  ursprünglich  acht.  Diesen  acht  rrpuj- 
tötuttci  fügten  einige  als  neuntes  das  dvTiCTracTitcöv  hinzu.  Zu 
ihnen  gehört  llephästion.  Auch  die  griechische  Quelle  des  Julia 
vertrat  diese  Ansicht.  Mar.  Viel.  p.  118.  Dies  ist  die  Metrik  des 
Heliodor.  Der  lateinische  Grammatiker  Varro  kennt  die  anti- 
spastische  Messung  noch  nicht,  wir  dürfen  annehmen,  dass  sie  zu 
seiner  Zeit  noch  nicht  aufgekmumen  war.  Alle  diejenigen  Metriker, 
welche  die  Namen  ßaicxtioc  und  dviißducxtioc  in  der  älteren  be- 
deutung  gehrauchen , kennen  sic  ebenfalls  nicht.  Wir  dürfen 
hierin  ein  Kriterium  für  die  Scheidung  zweier  verschiedener  me- 
trischer-Systeme  erblicken,  von  denen  das  erslere  durch  die  älte- 
ren Metriker,  das  zweite  durch  Heliodor  und  llephästion  reprä- 
sentirt  wird.  Das  ältere  System  bestellt  bereits  zur  Zeit  des  Varro, 
es  kann  aber  wegen  des  ihm  eigcnthümlicheu  Gebrauches  der 
Termini  ßaxxctoc  und  iwvtKÖc  nicht  älter  als  die  Epoche  des 
btolemäus  Philadclphus,  d.  h.  als  die  Zeit  des  Sotades  und  der 
übrigen  Dichter  der  iwvncoi  Xöym  sein.  Wir  denken  dies  im  fünften 
und  sechsten  Capitel  als  eine  völlig  sichere  Thatsache  nachzuweisen. 

Eine  fernere  Zuthat  der  späteren  oder  vielleicht  auch  schon 
der  früheren  Grammatiker  ist  der  Degrilf  der  beuTt'pa  üvxnxaOeiu 
und  der  hierauf  basirende  Unterschied  zwischen  pfxpa  xaxet  cup- 
ndütiav  und  xax’  avriTtdOeiav  mxxü.  Wir  können  erst  später 
darauf  näher  eingeheu.  Führen  wir  auch  noch  dies  au,  dass  aus 
der  auf  die  pexpu  pixxd  angewandten  anlispastischcu  und  iouisclieu 
Messung  für  diese  Metra  zugleich  der  für  die  pexpa  xaöapöt  rich- 
tig angewandte  alte  Degrilf  der  cncaxakriEic , xax(iAr|£ic,  ßpaxuxa- 
xaXr|Eic  und  i!m€pKaxäXr|£tc  gestört  wird  und  hiermit  zugleich  die 
von  den  Metrikern  für  diese  Metra  aufgestellte  Kategorie  der 
dcuvdpxnTö  verschoben  wird,  so  glauben  wir  alle  diejenigen  l'unctc 
der  bei  den  Grammatikern  üblichen  metrischen  Systeme  namhaft 
gemacht  zu  haben,  in  welchen  die  alte  rhythniisch-mel rische 
Uebcrlieferung  zu  Schaden  gekommen  oder  in  ihren  Termini  lechnici 
verändert  worden  ist.  Alles  Uebrige,  was  uns  die  Metriker  lehren, 
wird  sich  als  gute  alte  Tradition  aus  der  klassischen  Zeit  erweisen. 

Wer  nun  der  Grammatiker  ist,  der  dies  metrische  System, 
oder  vielmehr  die  ältere  zur  Zeit  des  Varro  übliche  Form  aufge- 
stelll  habe,  lässt  sich  nicht  ermitteln.  Der  Gebrauch  des  Namens 
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iuuviKÖc  möchte  auf  einen  der  früheren  alexandrinischen  Gram- 
matiker schliessen  lassen.  Auch  anderes,  vor  allem  die  Classifi- 
cation der  Trübte  cOtXoi  und  cüv0£Toi,  deren  Definition  genau  die 
des  Aristoxenus  ist,  könnte  darauf  hindeuten,  dass  jener  Metriker 
der  Zeit  des  Aristoxenus  möglichst  nahe  gestanden  haben  musste. 

Von  Aristophanes  und  Aristarch  wissen  wir  sicher,  dass 
sie  sich  mit  der  Metrik  beschäftigt  haben,  aber  von  dem  von  ihnen 
befolgten  metrischen  Systeme,  von  ihren  metrischen  Terminolo- 
gieen  wissen  wir  nichts.  Es  ist  ein  augenfälliger  Irrtlium,  wenn 
inan  aus  der  Notiz  eines  späteren  Metrikers  dwicrracTOc  ibe  ’Api- 
cvapxoc  geschlossen  hat,  dass  hiermit  Aristarch  als  Gewährsmann 
für  den  Antispast  angeführt  werden  sollte,  denn  die  ’Apiarapxoc 
steht  hier  nur  als  ein  lleispiel  des  anlispastischen  Silhenschcmas 

. So  viel  wissen  wir  aber,  dass  jene  beiden  Grammatiker 

die  mcU'ischen  Strophen  des  Simonides  und  Pindar  in  Kola  ab- 
getheilt  haben.  Dies  ist  uns  von  Dionys,  de  comp.  verb.  26  aus- 
drücklich überliefert.  Wir  würden  ihnen  aber  Unrecht  thun,  wenn 
wir  ihre  Kennlniss  der  Metrik  nach  den  in  unseren  metrischen 
Pindar-Scholien  überlieferten  KinXopETpiai , die  so  verkehrt  wie 
möglich  sind,  bemessen  wollten.  Wie  viel  wird  sich  in  diesen 
Abtheilungen  nach  Reihen  in  der  langen  Zeit  vom  dritten  vor- 
christlichen bis  zum  zehnten  nachchristlichen  Jahrhunderte,  über 
welches  die  Itedactiou  unserer  pindarischen  Kolomelriai  schwerlich 
hinausgeht,  verändert  haben!  Wir  haben  viel  eher  vorauszusetzen, 
dass  die  von  Aristophanes  und  Aristarch  .angegebenen  küjXu  im 
Ganzen  und  Grossen  die  genuinen  kuiXu  des  Pindar  waren,  denn 
sicherlich  werden  ihnen  bei  diesen  Abtheilungen  ihre  Texte  irgend 
eine  Handhabe  dargeboten  haben.  Man  kannte  damals  ausser  der 
Eintheiluug  in  kcüXu  auch  noch  eine  höhere  rhythmische  und  me- 
trische Einheit  der  xwXa,  welche  man  nepioboi  nannte.  Wir 
haben  in  unsern  älteren  Pindar-Scholien  (nicht  jenen  metrischen 
Pindar-Scholicu  der  Dyzantiner)  noch  einige  Stellen,  in  welchen 
augemerkt  ist,  dass  hier  oder  dort  zwei  kwXci  eine  ircpioboc  bil- 
den. Es  sind  das  dieselben  Scholien,  welche  uus  belehren,  dass 
Aristarch  vor  das  „xüjXov“  Pind.  01.2.48  einen  Ohelos  gesetzt  habe. 
Die  späteren  Metriker  haben  diesen  Uegriff  der  nepioboc  so  gut 
wie  vergessen;  schon  nach  dem,  was  S.  32  von  dem  Rhetor  Thra- 
symachus  gesagt  ist,  wird  kein  Zweifel  obwalten  können,  dass 
auch  diese,  irepiobot  der  p^Xr)  ein  dem  alten  rhythmisch-metrischen 
Systeme  der  klassischen  Zeit  angehörender  Begriff  sind. 

8* 
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Ausser  den  KtüXa  iiii>I  Trtpioboi  unterschieden  Aristophancs 
und  Arislarch  auch  die  einzelnen  indischen  Strophen  durch  be- 
sondere cr)p£»a.  Darüber  handelt  ausführlich  Hephästiou  Titpi  iroir)- 
patoc  c.  10.  Haben  diese  Alleren  Grammatiker  auch  das  System 
der  Metrik  nicht  in  besonderen  Schrillen  rctpi  ptipiuv  dargeslelll, 
so  mussten  doch  die  einzelnen  Verse  der  Dichter  häufig  die  nolh- 
wendige  Veranlassung  bieten,  in  den  unopviipaTa  auf  speciellc 
Fragen  der  Metrik  einziigehen.  Wir  machen  hier  auf  schol.  Ileph. 
p.  148  aufmerksam,  in  welchem  es  heisst,  dass  „ot  Ttcpi  ’Apicro- 
cpävr|V  töv  'fpaupuTiKÖv  Kai  ApicTapxov“  die  Verse  II.  0 206  fol- 
gendermaassen  ahgelheill  hatten:  tüpüona  Zp - v ’ airroü  k’  ev0’ 
ÜKaxoiro  „tö  v tuj  tmcptpoptvuj  ctlxuj  crreriOccuv,  Xe-foyrtc  öti 
ö Xö'foc  tppwTUi  tni  TtaBtüv  ktX.“  Ein  üfitc  pttpov  gebt  auf  eine 
TeXtia  Xd-ic  aus,  es  werden  aber  auch  TTtttovBÖTa  ptTpa  statuirt 
(vgl.  § 18)  und  zu  einem  solchen  w urde  der  vorliegende  Vers  des 
Homer  gerechnet.  Zu  der  richtigen  Auffassung  sind  hier  freilich 
die  alten  Grammatiker  nicht  gelangt. 

Die  früheste  Darstellung  der  Metra,  von  der  wir  etwas  wissen, 
trcITen  wir  auf  römischem  Duden  an.  Es  ist  die  des  M.  Tercn- 
lius  Varro.  Nicht  selten  werden  von  späteren  lateinischen 
Metrikern  varronische  Stellen  über  Metrik  cilirt,  welche,  soviel 
wir  selten , aus  zwei  verschiedenen  Schriften  genommen  sind , aus 
dem  vierten  lluchc  de  sermone  Ultimi  ad  Marcellum  und  aus  dem 
Scenodidascaticus.  Ititscld  quaest.  Varron.  p.  35  *).  Wir  können 
erst  § 15  näher  darauf  eingeben,  hier  sei  nur  im  allgemeinen 
bemerkt,  dass  wir  Folgendes  daraus  erfahren:  1)  allgemeine  De- 
finitionen über  metrische  Ffnnlamenlalhegrill'e**),  namentlich  eine 
Definition  von  llhylhmus  und  Metrum  (Dioni.  p.  512),  welche 
gänzlich  im  aristoxenischeu  Sinne  gehalten  ist:  inctmm  ist  der 
rhythmische  Stoir  oder  die  maleria,  an  der  sich  der  llhylhmus 
darstellt  (das  Ithylhmizomenon),  der  rhythmus  dagegen  das  in  diesem 
Stolle  zur  Erscheinung  kommende  Gesetz,  tlie  reguia,  die  Form 
der  Materie.  2)  Varro  sieht  den  iamhischen  Trimeter  als  die 
Ausgangsform  (metrum  principtde)  für  alle  übrigen  iamhischen 
und  tlie  trocbäischen  Metra  an,  die  er  durch  adiedio  oder  de- 


*)  0.  Jahn  Her.  U.  Sächs.  Ges.  tl.  Wis».  II  1850  S.  114.  Wihnjniis 
de  M.  Terenti  Varrouis  Kbb.  graniin.  p.  64. 

**)  Dahin  auch  Varro's  interessante  Aeusserung  (Iber  das  metrische 
Studium  Gell.  16,  16  (uueh  einer  Mittheilung  Dergk's). 
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traclio  aus  jenem  ablcitet.  In  derselben  Weise  scheint  er  den 
Hexameter*)  als  mc/rum  principale  der  übrigen  daclylisrlicn  Metra 
hingestellt  zu  haben  (direct  ist  uns  hier  nur  überliefert,  dass  er 
das  Metrum  ----------  durch  adieclio  einer  Silbe  aus  dem 

Metrum  ---------  hervorgellen  lässt).  Es  ist  Varro ’s  Ansicht, 

dass  dies  die  historische  Entstehung  der  Metra  ist,  namentlich  soll 
Arrhiloclms  auf  diese  Art  die  poetischen  Formen  bereichert  haben. 
Auch  von  dem  prosodiacon  des  Archilochus  j.— I 
halte  Varro  gesprochen.  3)  Von  dem  logaödischen  Ilendecasylla- 
bus  sagt  Varro,  dass  cs  ein  Irimcler  ionicus  n minore  sei  (Alil. 
Fort.  319)  - - - I - - - - I - - - Wir  werden  im  fünften  Capitcl 
sehen,  dass  diese  wenigen  Reste  der  varrouischen  Metrik  eine 
ausserordentliche  Wichtigkeit  für  uns  haben. 

Cicero  spricht  de  orntore  3,  44 — 51  und  orator  49 — 67 
von  dem  Rhythmus  und  den  pedes  metrici  der  Rhetorik.  Obgleich 
sich  dies  nicht  unmittelbar  auf  die  Metrik  bezieht  und  nicht  die 
Lehren  der  Metriker,  sondern  vielmehr  die  des  Thrasymachns 
mul  Aristoteles  repräsenlirt,  so  ist  es  dennoch  als  eine  Quelle  für 
die  Metrik  anzusehen.  Sehr  dankenswert)!  sind  namentlich  einige 
Ciceronianischc  Hemerkungcn  über  den  Rhythmus  der  Poesie.  Von 
den  pedes  metrici  werden  der  Dactylus,  Anapäst,  Spnndeus,  Tro- 
chäus, Choreus,  Dichoreus,  zwei  Päone  (den  zweiten  mul  dritten 
Päon  kennt  Cicero  noch  nicht)  und  der  Dochmius  genannt.  Hier 
ist  eigenthümlirh,  dass  Trochäus  und  Choreus  gerade  umgekehrt 
als  hei  den  späteren  Metrikern  gebraucht  sind,  --  ist  ein  Choreus, 
---  ein  trochaeus,  - - - - und  -- — ein  dichoreus.  Die  Ter- 
minologie ilcs  Arisloxenus  ist  dies  auch  nicht,  denn  nach  dieser 
ist  Choreus  und  trochaeus  gleichbedeutend,  sie  muss  der  durch 
Thrasymachns  ausgebildeten  Theorie  der  rhythmischen  Rhetorik 
eigenthündich  sein. 

Noch  wichtiger  ist  für  nusere  henniniss  der  .Metrik,  was 
Dionysius  von  Halikarnass  in  seinen  rhetorischen  Schriften, 
insonderheit  ixept  cuv0r|CEUJC  övopÜTuuv  über  Rhythmus,  Silben- 
inessung,  Accent,  rröbec  und  KtLXa  sagt.  Ein  Rhythmiker  und 
Metriker  von  Fach  ist  er  nicht,  dies  zeigt  sich  de  comp.  rerb.  4 
an  seinem  mislungeneu  Versuche,  homerische  Hexameter  in  irpict- 
TTtia  oder  i9uqxiXXiu  umzudichten , aber  er  hat  die  Schriften  der 

*)  Varro  über  die  CUsur  des  Hexameters  Gell.  18,  15  (nach  einer 
Mittheilung  Burgk'»). 
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„(itTpiKoi“  und  „ßuöptKoi“  vielfach  benutzt.  Von  den  puöptKoi 
ist  mehrere  Mal  Aristoxenus  cilirt;  die  Namen  der  übrigen  puG- 
ptKOt  und  der  perptKoi  nennt  er  leider  nicht,  llesässen  wir  das 
Werk  de  composilione  verborum  nicht,  so  würde  unsere  Kenntniss 
der  antiken  Metrik  ungleich  mangelhafter  seiu;  dies  eine  Buch 
wiegt  in  einigen  Capiteln  die  Bedeutung  einer  ganzen  Schaar  spä- 
terer Metriker  auf.  Vor  allen  wichtig  ist  Cap.  17,  das  früheste 
uns  erhaltene  Verzcichniss  der  nobte.  Statt  des  Wortes  ttoüc  ist 
hier  gewöhnlich  ßuöpöc  gesagt  (tö  b ' oütö  KaXü)  Trüba  Kai  puG- 
pöv).  Die  TTÖbcc  oder  puOpot  werden  eingetheilt,  in  die  öttAoi 
(out’  4XÜTTUJV  4ct\  buoiv  cuXXaßwv,  oute  peiZutv  Tpuliv)  und  in 
die  cüvöexoi  (welche  aus  zwei  üttXoT  zusammengesetzt  sind).  Nur 
die  änXot  werden  aufgezählt.  Von  ihnen  bezeichnet  rpoxaioc  den 
ttoüc  der  ttoüc  heisst  Tpißpaxuc,  KaXoüptvoc  bt  üttö 
tivujv  xopttoc  (also  nicht  wie  hei  Cicero,  sondern  wie  hei  Aristo- 
xenus),   ist  der  ßaKXttoc, der  ÜTToßdKxetoc.  Dass  nicht 

jeder  ttoüc  eine  ausschliesslich  zwei-  und  einzeilige  Silbenmessung 
hat,  ist  bei  den  späteren  Metrikern,  aber  nicht  bei  Dionysius  in 
Vergessenheit  gcrathen  und  die  von  ihm  hierüber  gegebenen  Notizen 
aus  den  purtptKoi  gehören  zu  den  werthvollsten  Puncten  der  alten 
Tradition. 

Zur  Zeit  iles  Nero  lebte  der  römische  Dichter  Cäsius  Bas- 
sus,  der  Freund  des  Persius.  Spätere  Metriker  berichten  von 
einem  dem  Nero  dedicirtcn  Werke  des  Cäsius  Bassus  über  Metrik 
(„in  libro  de  melris"  Max.  Viel,  de  heroo  c.  5,  „Bassus  ad  Aer ei- 
nem de  iambico  “ Bvfin.  de  melr.  cdm.  p.  37'J,  „libro  </uem  dedit 
melris  super"  Terent.  Mnur.  v.  2351t).  Er  wird  hier  „autor  lan- 
tus“  „vir  doctus  atque  eruditus“  genannt.  Eine  fragmentarische 
Partie  in  der  Sammlung  der  lateinischen  Metriker  p.  302  — 311 
führt  die  Ueberschrift  ars  Caesii  Bassi  de  melris.  Es  sind  dies 
zwei  von  einander  unabhängige  Bruchstücke:  1)  eine  Erläuterung 
von  vier  horaüanischen  Metren,  2)  eine  Uehersicht  der  pedes  unter 
dem  Namen  breviatio  pedum  mit  abgerissenen  Notizen  über  die 
Einthcilung  der  Metra  und  die  Arten  der  Poesie.  Für  das  zweite 
Bruchstück  fehlt  so  viel  bis  jetzt  bekannt  alle  handschriftliche 
Autorität , um  es  dem  Cäsius  Bassus  zuzuschreiben.  Es  scheint 
ein  Auszug  aus  einer  der  Metrik  des  Diomedes  ausserordentlich 
nahe  verwandten  Schrift,  vernmlhlich  der  Metrik  des  Flavius  So- 
sipater  Charisius.  Das  erste  Bruchstück  ist  eine  von  den  vielen 
Darstellungen  der  mclra  Uorali  und  unter  ihnen  am  meisten  der- 
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jenigen  verwandt , welche  ebenfalls  mit  falschem  Titel  gewöhnlich 
dein  Atilius  Fortunatianus  zugeschriehen  wird  p.  351  lf.  Die  Dar- 
stellung des  I'seudo-Alilius  ist  aber  ungleich  inhallrcicher  als  diese 
mageren  in  der  Handschrift  dem  Cäsius  Hasses  vindicirten  Heferatc. 
Es  wird  am  Schlüsse  des  fünften  Capitels  wahrscheinlich  werden, 
dass  auch  diese  Partie  trotz  der  handschriftlichen  Ucbcrlicferung 
dem  gelehrten  Cäsius  abzusprechen  ist,  vielleicht  ist  in  einer  älteren 
Handschrift  hinter  dem  Titelblatt  Ars  Caesii  Bassi  de  melris  nicht 
nur  dies  ganze  Werk  des  Cäsius,  sondern  auch  der  grösste  Theil 
des  darauf  folgenden  metrischen  Werkes  verloren  gegangen  und 
von  diesem  letzteren  nur  die  uns  jetzt  untur  Cäsius’  Namen  vor- 
liegende Partie  über  die  horatiauischen  Metra  erhalten. 

Nichts  desto  weniger  hat  der  cäsianische  Uber  de  melris  für 
uns  eine  grosse  Wichtigkeit.  Zuerst  hat  Lachmann  Terent.  Maur. 
praef.  XVI.  XVII  die  Vermulhung  ausgesprochen,  dass  die  ge- 
meinsame Quelle  für  Tcrentiauus  Maurus  und  Atilius  Fortunatianus  , 
die  Metrik  des  Cäsius  Hassus  sei.  Zu  dem  was  Fachmann  für 
diese  Ansicht  geltend  gemacht  hat,  kommt  noch  eine  Reihe  an- 
derer Thatsachen  hinzu,  die  dahin  führen,  dass  die  sämmtlichen 
bei  den  lateinischen  Metrikern  sich  findenden  Darstellungen  der 
melra  derivala , die  in  der  oben  kürzlich  augedeiUeten  Weise  Varro's 
den  heroischen  Hexameter  und  den  jambischen  Trimeter  als  die 
beiden  melra  principalia  oder  dpxt'fova  anseben  und  alle  übrigen 
Metren  durch  adieciio,  delraclio,  concinnatio  und  permulalio  als 
melra  derivala  oder  rrapccfurfd  aus  jenen  beiden  melra  principalia 
hervorgehen  lassen,  auf  die  Metrik  des  Cäsius  Hassus  als  ihre 
letzte  Quelle  zurückgehen.  Es  gehören  ausser  Atilius  Fortunatia- 
nus und  Terentianus  noch  folgende  hierher:  Diomcdes  c.  34  p. 
4H4  lf. . Servius  c.  9 p.  37411.»  der  Pscudo-Alilius  von  c.  19  p. 
347  an,  der  Pseudo-Censorinus,  Mallius  Tbeodorus  c.  4 — 6 p. 
537  lf.  und  Marius  Victorinus  in  einem  grossen  Theile  des  dritten 
und  vierten  Huches.  Die  meisten  dieser  Metriker  haben  aber  nicht 
unmittelbar  aus  Cäsius  Hassus  geschöpft,  sondern  durch  Vermit- 
telung eines  andern  Metrikers,  welcher  das  Huch  des  Cäsius  zu 
Grunde  legend  aus  den  späteren  römischen  Dichtern  bis  zu  Pe- 
tronius  Arbiter  und  Septimius  Serenus  hin  Zusätze  zu  den  von 
Cäsius  aus  den  Griechen  und  den  älteren  römischen  Dichtern  auf- 
geführlen  Heispiclen  hinzugefügt  hat.  Dieser  Metriker  muss  dem 
dritten  Jahrhunderte  angeboren  und  kann  nicht  viel  jünger  als 
Terentianus  Maurus  sein.  Nur  unter  dieser  Annahme  erklärt  sich 
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die  rigenlhümliche  Thalsache,  dass  die  genanilleii  1‘artieen  der 
lateinisclien  Metriker,  die  sich  von  allen  übrigen  durch  die  cigcn- 
thümliche  Art  der  Darstellung  (die  Derivation  der  Trapafurfä  aus 
zwei  Grundformen)  unterscheiden,  so  reich  an  Citatcn  aus  Varro 
sind.  Sie  haben  dieselben  ohne  Zweifel  aus  ihrer  gemeinsamen 
Quelle,  dem  fluche  des  Cäsius,  überkommen,  der  sich  hei  jener 
7Tap(rfaiT>’l  der  Metra  an  Varro  augesclilossen  und  sich,  wie  es 
hei  dem  grossen  Ansehen  des  Varro  natürlich  war,  häufig  auf 
einzelne  Stellen  desselben  bezogen  hat.  Von  besonderer  Wich- 
tigkeit ist  mm  aber  dies,  dass  allen  jenen  Darstellungen  der  rcap- 
afujfä  einmal  der  ältere  Gebrauch  der  Wörter  ßaKxeioc  und 
dvnßdKXfcioc,  uTTOßÜKxeioc,  .wie  er  bei  Dionysius  von  llalikar- 
nass  vorkommt,  eigeulhümlich  ist,  und  sodann,  dass  ihnen  die 
antispastische  Messung,  die  wir  hei  llcphästiou  und  Heliodor  und 
den  aus  ihnen  geschöpften  Darstellungen  antrefTen,  durchaus  un- 
bekannt ist.  Die  heliodoriseben  und  hcphüslioneischcn  uvTicrra- 
ctikü,  z.  II. 

Maecenas  atavis  edi  te  regihus 

Ouni  tlono  le  pidum  novum  | lihcllum 
werden  hier  entweder  als  Choriamben  mit  einem  Vortacte  (einem 
Vorgesetzten  ttoüc  btcuXXaßoc)  oder  als  Verbindung  von  trochaei- 
schen  Taclen  mit  einem  Dactylus  angesehen 

Maece  nas  atavis  edile  re  gihus 

Quoi  do;no  lepijdum  nojvum  li  bellum. 

Diese  entschieden  ältere  metrische  Theorie  muss  neben  der  var- 
ronischeu  naperfurfn  der  Metra  jenen  Metrikern  des  dritten  und 
vierten  Jahrhunderts  aus  dem  zur  Zeit  des  Nero  geschriebenen 
Huche  des  Cäsius  Dassus  überkommen  sein.  Der  näheren  De- 
sprechung  dieser  eigenlhümlichen  Quellen  der  antiken  Metrik  ist 
das  folgende  fünfte  Capitol  gewidmet. 

Der  auf  Cäsius  llassus  folgenden  Generation  gehört  Fabius 
Quin  tili  anus  an.  Die  in  seiner  flhclorik  (instit.  9 c.  4)  ent- 
haltenen Angaben  über  Ithythmen  und  Tactc  sind  eine  gar  wich- 
tige Quelle  für  unsere  Kenntniss  der  Metrik.  Zunächst  ist  zu 
erwähnen,  dass  sich  auch  noch  hei  ihm  die  Huhekanntschaft  mit 
der  autispaslischen  Messung  des  Heliodor  und  Hephästion  zeigt, 
denn  den  Dochmiiis  misst  er  nicht  als  hyperkatalektischcn  Anli- 
spast.  sondern  als  die  Verbindung  eines  fünfzeitigen  und  eines 
dreizeiligen  Tactes.  In  der  Nomenklatur  der  pedes  hält  er  für 


§11.  Oie  Metrik  im  Zeitalter  der  grammatischen  Erudition.  121 

/ * 

chorcm  und  Irochacus  den  ciceronianischen  Sprachgebrauch  fest, 
kennt  aber  auch  den  der  späteren  Metriker  9,  4,  80:  huic  con- 
irarium  e longa  et  brevi  chorcum,  non  ul  alii  trochaeum  nomi- 
nemus;  § 82:  fres  breves  trochaeum;  quem  Iribrachum  dici  vo- 
lunl  qui  chorco  trochaei  nomen  imponutil.  Ebenso  auch  für  die 
l’äonen,  § 96:  paeon  . ..  . de  quibus  fere  duobus  scriptores  huius 
urlis  loquuntur;  alii  omnes  et  quocunque  sunt  loco,  temporum 
quod  ad  rationem  pertinel  paeonas  appellant.  Den  Namen  bar 
chius  gebraucht  er  nicht  mehr  im  älteren  Sinne  des  Dionysius, 
sondern  in  der  umgekehrten  Kedeutung  der  Späteren.  Am  in- 
teressantesten sind  seine  Angaben  über  den  Ithylhmus,  über  Pau- 
sen, über  die  Katalexis  und  rhythmische  Metabole. 

Wir  haben  bisher  nur  von  lateinischen  Metrikern  und  Rhe- 
toren gesprochen.  Die  älteren  griechischen  Metriker  — die  pe- 
TpiKoi,  auf  die  sich  Dionysius  beruft,  die  der  Darstellung  des 
Varro  und  des  Cäsitis  Passus  als  Grundlage  dienten  — können  wir 
nicht  nennen.  Vermuthlich  besitzen  wir  von  einem  dieser  älteren 
Metriker  ein  Fragment,  nämlich  die  Stelle  über  den  Dochinius, 
welche  sich  im  schot.  Hephaest.  p.  ISS  und  Ktgmol.  magn.  2SS 
Aoxukiköc  findet;  denn  die  hier  von  dem  Dochinius  gegebene 
Auffassung  (sie  kommt  im  wesentlichen  mit  der  ipiinlilianischen 
überein)  ist  entschieden  älter  als  die  des  Heliodor  und  Ilephästiou. 
Streng  genommen  ist  bis  in  die  ersten  Jahrhunderte  der  Kaiser- 
zeit jeder  griechische  Grammatiker  auch  ein  Metriker,  doch  han- 
delt cs  sich  hier  um  diejenigen,  welche  Schriften  irep't  pexpujv 
abgefasst  haben.  Von  den  etwa  90  griechischen  Grammatikern, 
welche  Suidas  nennt,  bezeichnet  er  9 als  Verfasser  metrischer 
Schriften.  Wir  wollen  dieselben  ohne  Rücksicht  auf  die  Zeit  aus 
Suidas  ausziehen: 

1.  Gipryvaioc  ö KaiTTäKaxoc  i<Xr|0eic  xrj  Pujpaiuiv  biaXeVriu, 
pa0r|Tfic  'HXiobiüpou  xoü  pexpiKOÜ  -rpappaxixöc  ’AXeSav- 
bpeüc  kxX. 

2.  <t>iXö£evoc  ’AXeSavbpeüc,  TpappctxiKÖc  8c  deoepi- 
cxtucev  dv  'Peupfl.  ixepi  povocuXXäßuiv  pr|pdxujv,  ixepi  cripeiuiv 
xüiv  dv  xrj  ’IXtäbi,  ixepi  xihv  de  pt  XriYovxuuv  pripuxuiv,  ixepi 
bnxXactacpoü,  ixepi  pexpuiv,  ixepi  xrje  xtüv  CupaKOuciuuv  bta- 
Xe'xxou,  ixepi  ‘£XXr|vicpoö  ixepi  cuZirpüiv , ixepi  fXujcaüv  e', 
ixepi  xüiv  itup’  'Opriptn  tXujccüiv,  ntpi  xr)c  Aaicüivuiv  btaXdxxou, 
ixepi  xfic  ‘IXiciboc  biaXesxou  xui  xüiv  Xonxüiv. 
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3.  'Hqpcticnwv  ‘AXtEavbptOc  tp«MM«tiköc,  dYpaiptv 
dfXttP*^10  ntpl  pexpujv  Kai  gtxpiKd  biacpopa,  tttpi 
tu tv  tv  Ttoitipaci  xapaxüiv,  KeuptKÜtv  änoprmctTuuv  Xüctic,  Tpaft- 
küiv  Xüctuuv  Kai  <5XXa  -nXeicxa  [xai  tüiv  pdxpuiv  toüc  nobicpoüc]. 

4.  TTxoXtpaioc  ö ‘AcKaXuiviiric,  YpappaxiKÖc  öc  dnai- 
beuctv  dv  'Püigij.  tYpagit  ttpocuibiav  'OpnpiKriv,  Trepl  '€XXr|- 
vtepou  ntoi  öpGotttiac  ßtßXia  ie',  tt e p 1 ptTpwv,  Tttpi  Tfjc  tv 
’Obucceia  ’Apicxdpxou  biopSüictwc,  tttpi  btaqpopäc  XdEtuiv  Kai 
tTtpa  YpoppöftKÖ. 

‘ 5.  ApctKwv  CxpaxoviKtuc,  YpapMaxiKÖc.  TtxvtK ä,  6p- 
OoYpacpiav , Tttpi  tüiv  Kaxä  cuEuxiav  övopäxuiv,  Trepi  dvTwvu- 
piüiv,  tttpi  ptTputv,  tttpi  caxupujv,  tttpi  xoü  TTivbdpou  gtXüiv, 
tttpi  tüiv  Cattcpoüc  ptTputv,  tttpi  tüiv  ’AXKaiou  gtXüiv. 

6.  Cuixripibac  yP“MM«tiköc,  avf)p  TTapq>iXr|C  r|  Kai  xdc 
icxopiac  Tttpifjtptv.  tYpaiptv  6p0OYpatpiav,  Ztyrrictic  ‘OptiptKÖc, 
ütröpvripa  tic  Mdvavbpov,  tttpi  pdTpuiv,  tttpi  Kuipwbiac,  tic 
€üpiTttbr|v. 

7.  ’A  c x u d y n c YpappöttKÖc,  xdxvr)v  YP«MM«TtKr|V,  tttpi  bta- 
XtKTuiv,  tttpi  ptxpuiv,  Kavövac  övopaTtKoiic  Kai  tic  KaXXi- 
paxov  töv  trottixriv  Ottöpvripa. 

8.  £ÜYdvioc  Tpoqnpou  AiiYOUCTOTtoXtuuc  tt^c  dv  «Ppirfia 
YpappaxtKÖc.  ouxoc  dbibaEt  dv  KuivcxavTivointdAti  Kai  xd  pd- 
XtCTa  bia9avr)c  fjv,  Ttptcßuxric  fjbr)  üiv  dir’  'AvacTaciou  ßact- 
Xt'ujc.  t'Ypaqit  KuiXoptxptav  xüiv  ptXwüiv  AicxüXou,  CocpOKXtouc 
Kai  £ipptntbou  dttö  bpapdTiuv  tt',  rrtpi  toü  xi  tö  ttoiuiviköv  tta- 
XipßdKxttov,  tttpi  tüiv  TtptviKÜiv  öttuic  ttpoqitptTai  oiov  Aio- 
vüciov,  ’AcKXr|Ttitiov,  TrapuiYrj  XdEiv  Kaxd  CTOixtiov  (dxti  bt  Kai 
ttapdboEa  f]  Tttpi  tövov  f|  ttvtüpa  n Ypa<P'lv  f|  püßov  f|  ttapot- 
piav  dtröptva  aiiTrj),  Tttpi  tüiv  tic  ia  XriYÖvTuiv  övopdTwv  oiov 
dvbtia  f)  tvbia  Kai  TtÖTt  biaepopeixat,  Kai  aXXa  Tivd  Tpiptxpa 
iapßiKa. 

Wir  wissen  aber  aucli  von  anderen  der  von  Suidas  aufge- 
luhrlen  Grammatiker,  dass  sie  über  Metrik  geschrieben.  Zu- 
nächst Longin  und  Orus,  welche  Commentare  zu  Ue|ihästiou 
geschrieben  haben.  Ferner  wird  der  berühmte  Grammatiker 
llerodian  von  Tricha  p.  281  neben  Ilephäslion  als  Metriker  cilirt. 
eine  Notiz,  aul  die  nichts  zu  geben  sein  würde,  wenn  nicht  an- 
zuucluneu  wäre,  dass  Tricha  sie  ans  einem  alten  Sciiolion  zu 
Ile|ihästion  entlehnt  hätte,  vgl.  § 17.  Auch  aus  dem  Gramma- 
tiker Scleukus  von  Alexandrien  citirt  I’riscian  de  metr.  p.  420 
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eine  Stelle  über  Metrik,  doch  ist  dieselbe  wahrscheinlich  nicht 
aus -einer  eignen  metrischen  Schrift  des  Seleukus,  sondern  aus 
seinem  Comnienlare  zu  Sophokles  genommen. 

Von  den  sämmtlichen  hier  genannten  Metrikern  besitzen  wir 
bloss  von  einem  einzigen  eine  vollständige  Schrift,  nämlich  eines 
der  Encheiridia  des  llephästion.  Von  den  dazu  geschriebenen 
Erläuterungen  des  Longin  und  Orus  sind  uns  in  den  erhaltcuen 
Scholien  immerhin  einige  nicht  unbedeutende  Reste  überkommen. 
Ziemlich  zahlreich  sind  die  aus  Heliodor  erhaltenen  Fragmente. 
Sehr  wenig  wissen  wir  von  Philoxenus.  Von  allen  übrigen  gar 
nichts.  Denn  eine  uns  überkommene  metrische  Schrift,  welche 
den  Namen  des  ApötKUJV  CTpcrrovtKEÜc  trägt,  ist  spätes  byzanli- 
nisches’Machwerk ; ebenso  auch  ein  kleines  Stück  über  den  Hexa- 
meter, welches  in  den  Handschriften  dem  Herodian  zugeschrieben 
wird.  In  derselben  Weise  findet  sich  auch  der  Name  des  Plu- 
larch  vor  einem  dem  pseudo-lierodianischen  ähnlichen  Traclate 
eines  Byzantiners. 

Was  die  Chronologie  der  in  unsere  Periode  gehörenden  Me- 
triker betrifft,  so  wird  Drako  von  Apollonius  Dyskolos  citirt  p.  280 
A.  ßekk. , muss  also  der  vor-hadrianischen  Periode  angehören. 
Mit  Bestimmtheit  wissen  wir  ferner,  dass  Heliodor,  Philoxenus 
und  Hephästion  älter  sind  als  der  zu  Aurelians  Zeit  lebende  Lon- 
gin, da  dieser  den  letzteren  commentirt  und  die  beiden  erstereu 
citirt,  und  sodann  dass  wiederum  Heliodor  ein  Vorgänger  oder 
mindestens  ein  älterer  Zeitgenosse  des  llephästion  ist,  da  dieser 
sich  auf  ihn  verschiedentlich  beruft.  Das  ist  Alles,  was  uns  direct 
über  das  Zeitalter  dieser  Metriker  überkommen  ist.  Ueber  den 
Metriker  llephästion  ist  die  allgemeine  Annahme  die,  dass  der- 
selbe mit  dem  llephästio,  welchen  Julius  Capitolinus  im  Leben 
des  Verus  c.  2 als  einen  Lehrer  des  Verus  nennt,  identisch  sei. 
Somit  würde  er  in  das  Zeitalter  der  Antonine  fallen.  Bei  dieser 
Annahme  wird  es  wohl  sein  Bewenden  haben  müssen,  lieber  die 
Zeit  des  Heliodor  dill'eriren  die  Ansichten ; man  hat  ihn  einerseits 
für  einen  Zeitgenossen  des  Oclavian  und  lloraz,  andererseits  des 
Hadrian  gehalten.  Fast  ebenso  schwankend  sind  die  Ansichten 
über  Philoxenus.  Wir  werden  diese  drei  Metriker  im  sechsten 
Cnpilel  besprechen  und  dabei  auch  die  Frage  nach  ihrem  Zeit- 
alter, soweit  es  möglich  ist,  aufnehmen. 

Unsere  Kenntniss  der  metrischen  Litteratur  in  diesem  Zeit- 
räume der  grammatischen  Erudition  wird  immer  lückenhaft  bleiben. 
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Selten  wir  von  llerotlian  ab,  dessen  Antlieil  an  der  nielrischen 
Eillcralur  uns  gänzlich  unbekannt  ist,  so  sind  es  keineswegs  die 
berübmlcsten  Grammatiker,  die  sieb  an  ihr  betheiligen.  Eine 
recht  tüchtige  grammatische  Hildung  im  Sinne  der  Allen  scheint 
Hephästion  zu  besitzen,  Ucliodnr  scheint  nach  den  von  Priscian 
überlieferten  Proben  hinter  Hephästion  zurückzustehen.  Ohne 
Zweifel  aber  haben  sie  sämmtlich  der  Metrik  eine  auf  die  alten 
Dichter  hasirte  selbstständige  Forschung  zugewandt  und  sind  völlig 
Herren  ihres  Stoffes;  die  Zeit  der  Abschreiber  sollte  erst  in  der 
folgenden  Periode  beginnen.  Weiter  aber  als  auf  die  Dichter- 
texte erstreckt  sich  ihre  Forschung  nicht;  um  Rhythmik  scheinen 
sic  sich  nur  so  weit  bekümmert  zu  haben,  als  sie  gewisse  her- 
gebrachte Fundamentalsälze  der  Rhythmiker  zur  Grundlage  der 
Metrik  machen,  ohne  dass  sie  sich  jemals  die  Mühe  gegeben 
haben,  die  Rhyllunenlehre  im  einzelnen  kennen  zu  lernen.  Ein 
recht  trauriges  Zeichen  der  durchaus  ungenügenden  rhythmischen 
Kenntnisse  ist  eine  wahrscheinlich  dem  Ende  dieser  Periode  an- 
gehörende Darstellung  rrep'i  irobwv,  welche  späterhin  in  die  Scho- 
lien zu  Hephästion  und  in  die  Werke  lateinischer  Metriker  auf- 
geuommen  ist  (§  6,  3);  der  Verfasser  hat  die  nobte  nach  den 
Ithylbmengcscblcchteru  geordnet  und  gibt  für  einen  jeden  von 
ihnen  die  apctc  und  Gtctc  an , aber  er  ist  so  unwissend  in  der 
Rhythmik , dass  er  ohne  Rücksicht  auf  den  rhythmischen  Accent 
jeden  ersten  Abschnitt  des  ttoüc  die  apctc,  jeden  letzten  Abschnitt 
die  Gdctc  nennt. 

Und  doch  hatte  auch  in  diesem  Zeiträume  die  Reschäfligung 
mit  der  Rhythmik  nicht  aufgehört.  l)er  vorletzten  Generation 
desselben  gehört  der  jüngere  Dionysius  von  Halikarnass  an,  ein 
Zeitgenosse  des  Hadrian,  älter  als  Herodiau,  wie  Suhl.  s.  v.  ‘Hpeu- 
biavöc  sagt.  Der  von  ihm  handelnde  Artikel  des  Suidas  lautet: 
Atovdcioc  'AXiKapvacceüc  reTovibc  4tr’  ’AbptavoG  Kaicapoc, 
cotpicrfic  Kai  pouctKÖc  KXr|Gcic  bid  tö  trXeicTOv  äcKnGfjvat  tü  Trjc 
pouciKrjc.  €TP“>P£  bd  jiuGpiKuiv  utTopvrmÜTUiv  ßtßXia  Kb', 
pouciKtjc  tcxopiac  ßtßXia  X?'  (tv  bc  toutw  aiiXrynliv  Kat  KiGaput- 
buiv  Kai  ttotriTuijv  itavtoituv  gtpvr)Tai),  pouctKr|c  ttatbdac  f)  bia- 
Tptßäiv  ßtßXia  Kß-,  xiva  pouciKtjc  ctpr|Tat  dv  Ttj  TTXaTwvoc  tro- 
Xtxcia  ßtßXia  c'.  Von  ihm  ist  bereits  unter  den  Musikern  dieses 
Zeitraumes  S.  84  die  Rede  gewesen. 
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§ 12. 

Drittes,  viertes,  fünftes  Jahrhundert.  Die  byzantinische  Zeit. 

Mil  der  Epoche  der  Alltonine  ist  die  Zeit  der  alten  Erudition 
zu  Ende.  Nur  wenig  Männer  sind  es,  die  nach  der  Zeit  des 
Marc-Aurel  noch  im  flesitze  der  antiken  Wissenschaft  sind  und 
der  unaufhaltsam  einbrerhenden  Itarharei,  wenn  auch  nicht  auf 
lange,  widerstreben.  Her  Neuplalonisnius  ist  es,  der  ihnen  Energie 
und  Schwung  gibt.  Zu  ihnen  gehört  Cassius  Eongin us,  „qn- 
Xöccxpoc,  bibacKOtXoc  TTopcpupiou  toö  cpiXocöcpou,  rroXupaÜiic  Kai 
KpiriKÖc“  (Suhl.) , der  vertraute  Itath  der  Zenohia,  der  hei  der 
Eroberung  Palmyras  durch  Aurelian  getödtet  wurde.  Vorwiegend 
ist  seine  litterä rische  Thäiigkeit  auf  Grammatik  gerichtet  und  auch 
in  der  Geschichte  der  Metrik  nimmt  er  eine  keineswegs  unwich- 
tige Stelle  ein.  Er  ist  es  nämlich,  welcher  wohl  zum  praktischen 
Gebrauche  des  Unterrichts  das  uns  überkommene  kleine  Encliei- 
ridion  llephäslions  commeulirl,  indem  er  hauptsächlich  Excerple 
aus  llephäslions  grösseren  Werken,  sowie  aus  Heliodor  und  Pln- 
loxenus  hinzulugt.  In  dieser  Arbeit  hat  er  einen  späteren  Fort- 
setzer an  dem  in  Konstantinopel  lebenden  Grammatiker  Orus 
aus  Alexandrien.  Die  uns  erhaltenen  Scholien  zum  Encheiridioii 
beruhen,  insofern  sie  Gutes  geben,  wesentlich  auf  den  üiropvr|- 
pata  dieser  beiden  Männer  (vgl.  § 17).  Longins  Schüler  Por- 
phyrius,  der  als  rroXupaönc  seinen  Lehrer  überragt,  als  kpitiköc 
hinter  ihm  steht  und  zu  den  Werken  der  verschiedensten  Lit- 
teraturgebielc  Gommeutare  schrieb,  berührt  uns  in  der  Ge- 
schichte der  Metrik  nicht,  so  wichtig  er  auch  durch  seinen  ge- 
lehrten Gonunentar  der  ptolcmäisehen  Harmonik  für  das  verwandte 
Gebiet  der  musischen  Künste  geworden  ist. 

Demselben  Kreise  des  Meuplalo|}ismus  gehört  Aristides 
Ko'ivTiXtavöc  an,  von  dem  wir  im  ersten  buche  seiner  Enzyklo- 
pädie der  gesammtcii  Ttxvri  pouciKii  auch  eine  kurze  Metrik 
besitzen.  Aber  er  steht  auch  in  der  Metrik  tief  unter  den  ge- 
lehrten Neuplatonikcru  Lorigin  und  Porphyrius,  er  gehört  schon 
völlig  in  die  Glasse  der  unwissenden  Abschreiber,  die  uus  fortan 
nicht  mehr  verlassen  werden.  Aus  den  vorhandenen  Metriken 
werden  mit  möglichster  Leichtigkeit  der  Arbeit  neue  Bücher  ge- 
macht, die  auf  nichts  als  den  Namen  von  Excerptcu  Ansprüche 
machen  können.  Widersprechen  die  benutzten  Quellen,  so  wird 
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dies  von  diesen  Rürheruiaeheru  kaum  bemerkt ; sehr  häufig  fehlt 
ihnen  von  demjenigen,  was  sie  selber  vortragen,  das  Verständniss. 
Hiermit  ist  die  Arbeit  des  Aristides,  auf  die  wir  § (X)  näher 
einzugehen  halten,  sowie  aller  folgenden  Metriker  charakterisirl. 
Selbstverständlich  kann  bei  dieser  Unwissenheit  und  Kritiklosigkeit 
der  Ubrarii  (denn  Autoren  sind  sie  nicht,  sondern  Abschreiber) 
das  von  ihnen  Ueberlieferte  immerhin  sehr  wichtig  sein,  aber  die 
Wichtigkeit  beruht  nur  darin,  dass  dasselbe  eine  ältere  für  uns 
verloren  gegangene  Quelle  ersetzen  muss. 

Von  den  lateinischen  Metrikern  dieser  Periode  war  ohne 
Zweifel  J u b a der  ausführlichste,  denn  von  seiner  nicht  mehr  er- 
haltenen Metrik  wird  das  achte  Iiuch  citirt.  Für  die  folgenden 
Metriker  scheint  sie  die  hauptsächlichste  Fundgrube  gewesen  zu 
sein:  es  lässt  sich  aus  ihnen  ein  grosser  Theil  der  lieberlieferung 
Juba’s  wiederherstellen.  Wir  werden  uns  § 19  näher  mit  ihm 
beschäftigen. 

Um  über  die  lateinischen  Metriker  dieser  Periode  eine  Ueber- 
siclit  zu  gewinnen , geht  man  am  besten  von  dem  umfassendsten 
von  ihnen,  dem  Rhetor  C.  Marius  Victor  in  ns  aus,  obwohl 
dieser  nicht  der  älteste  ist.  Denn  er  gehört  erst  dem  vierten 
Jahrhundert  an ; etwa  um  350  trat  er  zum  Christenthum  über, 
sein  aus  4 Büchern  bestehendes  Werk  über  Metrik  hat  er  noch 
als  Heide  geschrieben.  Es  führt  den  Titel  ars  yramrnatica  de 
orthographia  et  de  metrica  ratione  und  zerfällt  in  zwei  ziemlich 
heterogene  iiestandtheile:  das  erste  und  zweite  Ruch  und  das 
zweite  und  dritte  Capitel  des  dritten  bilden  den  ersten  Theil,  der 
übrige  Theil  des  dritten  und  das  vierte  den  zweiten  Theil.  Der 
erste  Theil  stellt  für  sich  eine  vollständige  Metrik  im  Sinne  des 
llephästion  dar,  obwohl  llephäslion  selber  nicht  als  Quelle  be- 
nutzt ist.  Lih.  I repräsentirt  mit  Ausnahme  des  über  Orthogra- 
phie (besagten  (c.  4)  die  Abschnitte  nepi  croixeiwv,  rrepi  cuXXa- 
ßüüv  f nebst  der  cuvtKtptuvncic),  nepi  wobwv  und  die  allgemeine 
Theorie  irepi  ptTpwv.  Zugleich  kommt  hier  ein  freilich  sehr 
kurzer  Abschnitt  nepi  rrotrifiaTOC  vor.  Lih.  11  stellt  die  p^tpa 
TrpurrÖTurra  povoetbrj  und  öpotoeibfj,  lih.  III,  2.  3 die  p^xpa  kot’ 
ävTindÖetav  pucra  und  dcuvdpTr|Ta  dar.  Hiermit  wäre  die  Metrik 
eigentlich  abgeschlossen.  Aber  es  tritt  noch  ein  zweiter  Theil 
hinzu,  in  welchem  die  Theorie  der  Metra  noch  einmal,  aber  nach 
einem  anderen  Systeme  vorgetragen  wird,  nämlich  nach  der  von 
Varro  und  Cäsius  Bassus  befolgten  Theorie  der  metra  derivata. 
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Lib.  Ili  cap.  1 soll  die  allgemeine  Uebersicht  dieser  Theorie  geben, 
lib.  III,  4 IV.  stellt  die  aus  dem  daclylisclicu  Hexameter  und  iam- 
hischen  Trimeter  liervorgegangenen  derivala  dar,  lib.  IV  cap.  1 
soll  naeli  der  Aussage  des  Marius  Victorinus  diejenigen  Metra, 
welche  durch  concinnalio  und  permixUo  jener  beiden  Grundfor- 
men entstanden  sind,  zum  Inhalte  haben.  IV,  2 enthalt  einen 
sehr  inhaltlosen  Panegyricus  auf  die  mctrica  und  musicu  ars\ 
IV,  3 fügt  eine  Uebersicht  der  Metra  des  llora/.  hinzu.  In  allen 
diesen  Partieen  ist  Marius  Victorinus  fast  nichts  als  Abschreiber, 
der  niemals  Bedenken  trägt,  den  Wortlaut  des  Originales  beizu- 
hehalten.  Woher  er  geschöpft,  wird  sich  im  zweiten  und  dritten 
Gapilel  ergeben.  Hier  sei  nur  das  bemerkt,  dass  er  von  dem, 
was  er  schreibt,  sowie  es  nicht  ganz  trivial  ist,  keine  Kcnntniss 
hat.  Es  geht  aus  seiner  Darstellung  hervor,  dass  er  von  den  im 
2.  und  3.  Cap.  des  dritten  Huches  behandelten  jdiktü  und  ricuv- 
äp-riyru  keinen  IlegrilT  hat,  dass  die  Ueberschriften  seines  dritten 
und  vierten  Huches  ganz  ohne  Bewusstsein  hingeschrieben  sein 
müssen  und  dass  er  selbst  über  das  Verhüllniss,  in  welchem  die 
beiden  Hauptlheile  seines  Huches  zu  einander  stehen,  völlig  im 
Unklaren  geblieben  ist.  Es  ist  kaum  anders  zu  denken,  als  dass 
er  die  ganze  Anordnung  bereits  in  einem 'früheren  Werke  vor- 
fand und  dass  er  derselben  ohne  Nachdenken  gefolgt  ist.  Von 
groben  Missverständnissen  im  Einzelnen  können  wir  abschcn. 
Nicht  verantwortlich  aber  darf  er  für  die  Unordnung,  die  in  sei- 
nem dritten  Huche  herrscht,  gemacht  werden,  denn  diese  beruht 
auf  einem  Fehler  der  handschriftlichen  Ueberlicferung. 

Tcrentianus  Maurus  behandelt  in  seiner  Metrik  dasCapitel 
nepl  ttoöüjv  nebst  vorausgehender  kurzer  Einleitung  über  cxoixeia 
und  cuXXaßai,  sodann  die  melra  derivala  und  Horaliana  in  der 
Art  wie  der  zweite  Theii  des  Marius  Victorinus.  Ausserdem  be- 
sitzen wir  noch  zwei  andere  Werke  desselben,  de  litteris  und  de 
syllal/is  versus  heroici,  welche  in  den  Ausgaben  der  Metrik  voran- 
gehen und  mit  ihr  als  ein  zusammenhängendes  Werk  angesehen 
werden.  Er  ist  älter  als  Marius  Victorinus,  der  ihn  ciliri  und 
benutzt  hat,  jünger  als  Petronius  Arbiter  und  Septimius  Seren  ns, 
von  denen  er  seihst  als  unlängst  lphendcn  Dichtern  redet.  Hier- 
nach hat  ihm  Uachmanu  wohl  'sicherlich  mit  Recht  das  Ende  des 
dritten  Jahrhunderts  als  Lebenszeit  angewiesen.  Die  von  ihm  be- 
handelten Gegenstände  sucht  Terentianus  dadurch  annehmlicher 
zu  machen,  dass  er  sie  versificirt,  worin  ihm  unter  den  griechi- 
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schon  Grammatikern  Heraklides  Ponlicus  vorangegangen  war  und 
von  den  liyzanlinLsclien  Melrikern  Eugcnius  und  Tzclz.es  nach  folgen. 

Atilius  Tortunalianus.  Von  seiner  .Metrik  hesitzen  wir 
' nur  ein  Fragment,  welches  den  Schluss  einer  Darstellung  der 
derivata  und  die  metru  Horufiana  in  der  Art  wie  der  zweite  Tlieil 
des  Marius  Victurinus  enthält.  Die  Uehereinslimmung  zwischen 
Atilius,  Terentianus  und  dem  zweiten  Theile  des  Victorinus  ist 
nicht  hloss  im  Inhalt,  sondern  oll  auch  in  den  Worten  ausser- 
ordentlich gross,  aber  es  ist  nicht  gerade  leicht,  denselben  im 
einzelnen  zu  erklären.  Das  fünfte  Capitel  wird  hierauf  ciuzugehen 
haben. 

In  den  Handschriften  mul  Ausgaben  folgt  auf  Atilius  die 
Metrik  eines  Anonymus.  Man  bezeichnet  dieselbe  gewöhnlich  als 
pars  II  des  Atilius.  Wir  können  den  Vf.  etwa  als  Pseudo- 
Atilius  bezeichnen.  Laut  der  Vorrede  will  er  mit  diesem  Buche 
einem  jungen  Hörner,  der  die  Hhetorik  sludirt,  eine  Darstellung 
der  Horalianu  metru,  die  derselbe  oft  verlangt  habe,  in  dielland 
geben;  vorher  aber  sei  es  nothwendig,  auch  die  übrigen  Metra 
zu  berühren.  Von  der  Arbeit  selber  sagt  er  mit  den  Worten  des 
Sallust  „carplim  utique  quae  memoria  ditjna  videbantar •'  de  mul- 
tis  aucloribus  excerpta  perseripsi.  Diesen  Eindruck  macht  nun 
aber  das  Buch  gar  nicht.  Es  ist  genau  eine  Darstellung  wie 
die  in  den  4 Büchern  des  Marius  Victorinus  gegebene,  nur  Alles 
viel  kürzer  und  ohne  dass  Marius  selber  benutzt  ist.  Erster  Tlieil 
p.  333 — 347  1)  de  litteris,  de  syl/abis,  de  pedibus,  de  metro,  de 
rhylhmo,  de  colo  et  com  mute  entsprechend  Victor,  lib.  I;  dann 
2)  die  TTpujTÖTuiTü  entsprechend  Victor,  lib.  II.  Insonderheit  ist 
die  Darstellung  der  rrpiuTOTUTTa  deshalb  interessant,  weil  sie  eine 
zweite  Epitonic  aus  derselben  Quelle  ist,  aus  welcher  Marius 
Victorinus  die  TTpuiTÖTurra  des  zweiten  Buches  geschöpft  hat. 
Zweiter  Tlieil:  1)  die  metru  derivata  p.  347  — 351,  doch  sind 
nur  einzelne  derivata  ohne  den  systematischen  Zusammenhang 
wie  bei  Marius  Victorinus  und  Terentianus  Maurus  dargestellt. 
Die  Reihenfolge  berührt  sich  mit  der  des  Atilius  Forluuatiauus. 
2)  die  metru  Horalianu  p.  351—362. 

Dein  Ende  des  drillen  und  Anfänge  des  vierten  Jahrhunderts 
gehört  der  Metriker  AsnioniuS  an,  seinem  Manien  nach  zu 
schlicssen  semitischer  Nationalität  (er  würde  lalinisirt  Oclavius 
heissen).  Er  schrieb  eine  ars  ad  Constantium  imperalorem  Pri- 
srian.  p.  890  l1.  Daraus  besitzen  wir  nur  Ein  Fragment  bei  Pri- 
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scian.  de  melr.  com.  p.  412  Q.  Cornici  poetae  laxius  etiumnum 
uersibus  suis  quam  tragici  spalium  dcderunt  e!  Hin  quoque  loca 
quae  propric  debentur  iambu,  dachjticis  occupant,  dum  cotidiu- 
num  sermonem  imilari  volunl  et  a versificalionis  observatione 
sperlnlorem  ad  actum  rei  convertere,  ul  mm  ficfis  sed  veris  af- 
feclionihus  inesse  videatur.  Es  ist  dasselbe  nicht  uninteressant, 
weil  es  eine  last  wörtliche  Parallele  zu  einer  Stelle  des  später 
lebenden  Marius  Victorinus  lih.  II  p.  108  ist:  Simililer  apud  ro- 
micos  In.rius  spalium  versibtis  datum  esl.  Nam  et  il/i  Inen  quue 
proprie  iambo  debentur  sprmdeis  occupant,  dactijtoque  et  ariapae- 
sto  loeis  udaeque  disparibus.  ha  dum  colidianvm  sermonem 
imilari  nituntur,  metra  vitianl  Studio , non  imperitia , quod  fre- 
quentius  apud  nostrog  quam  apud  Graecos  inrenies. 

In  der  Mitte  des  dritten  Jahrhunderts  lebt  Marius  Vicln- 
r i n us.  Wir  haben  den  Inhalt  seines  Werkes  bereits  S.  120  an- 
gegeben. Gleich  Terenlianus  Maurus  ist  er  ein  Afrikaner.  Aurli 
Julia  wird  wohl  ein  Afrikaner  sein.  Noch  ein  anderer  Afrikaner 
unter  den  Metrikern  ist  der  llhclnr  und  nacliherige  Kirchenvater 
Augustinus  am  Ende  des  dritten  mul  Anfänge  des  vierten 
Jahrhunderts.  Kurz  vor  seiner  Taufe  schreibt  er  eine  umfang- 
reiche Encvklopädie  der  Künste  und  Wissenschaften,  und  ein 
Theil  davon  sind  die  tibri  VI  de  musica , in  Form  eines  Ge- 
spräches zwischen  dein  Magister  und  Diseipulus  geschrieben.  Es 
ist  dies  aber  nicht,  wie  der  Titel  besagt,  eine  Darstellung  der 
Musik,  sondern  eine  Metrik.  Mil  seinen  Vorgängern  und  dem 
von  ihnen  so  vielfach  herbeigezogenen  Dichter  Serenus  ist  er 
nicht  unbekannt,  aber  dennoch  scheint  die  Arbeit  völlig  selbst- 
ständig und  originell  zu  sein.  Der  Wissenschaft  ist  freilich  weit 
mehr  mit  den  Compilationen  der  übrigen  Metriker  gedient,  als 
mit  Augustins  sehr  wortreichen  und  sehr  iulialtarnien  Erörterun- 
gen über  Ithylhmik  und  Metrik,  denn  es  sind  die  allertrivialsten 
Begriffe,  die  uns  hier  vnrgeführt  werden,  und  nur  selten  kommt 
ein  uns  sonst  weniger  bekannter  Punct  wie  die  Pause  zur  Spra- 
che, aber  auch  dieser  wird  so  besprochen,  dass  es  klar  ist, 
Augustin  versieht  von  seinem  Gegenstände  gar  wenig  und  schreibt 
nur  deshalb  de  musica,  weil  dieselbe  einmal  zu  den  disciplinac 
gehört.  Dem  entspricht  völlig,  dass  Augustin  in  sechsten  Buche 
alles  früher  Gesagte  als  kindische  Spielerei  verwirft:  satis  diu 

plane  pueriliter  per  quinque  tibros  in  rcstiyiis  numerorum  ad 
moras  lempnrum  pertinentium  morati  sumus  'und  hiermit  in  pvtlia- 
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goreisrhen  Heminiscenzen  zii  den  numeri  spirituales  et  aeterni 
und  dein  Metrum  Deus  crealor  omni  um  übergellt. 

Flavins  Mallius  Theodoras  ist  unter  allen  Compilalo- 
ren  dieser  Zeit  derjenige,  welcher  am  meisten  Freiheit  mul  Selbst- 
ständigkeit in  der  Form  der  Darstellung  zeigt.  Von  früheren 
Metrikern  citirl  er  mehrmals  den  Julia  und  Terentianus.  Eine 
abweichende  Terminologie  zeigt  sich  darin,  dass  er  die  lamheu 
nach  monopndischrr  Messung  als  Hexameter,  Pentameter  u.  s.  w. 
bezeichnet.  Darin  verräth  sich  schwerlich  eine  fremde  Quelle, 
sondern  nur  die  Unwissenheit  des  Vf.  Nach  einer  an  seinen  Sohn 
Tlieodorus  gerichteten  Vorrede  spricht  er  zuerst  de  sy/labis,  de 
pedibtis  und  de  metris  im  allgemeinen.  Dann  folgen  acht  Trpui- 
tötuttu,  denn  das  päouisrhe  ist  von  ihm  absichtlich  ausgelassen. 
Man  sollte  denken,  dass  deren  Darstellung  dieselbe  sein  würde 
wie  im  ersten  Theile  des  Marius  Virtorinus,  Pseudo-Alilius,  Ser- 
vius.  Aber  nur  die  Darstellung  der  vier  sechszeitigen  rcpujTÖTUTra, 
das  choriambicum , antispusticum  und  der  ionica,  schliessl  sich 
den  genannten  Quellen  an.  Die  vorausgehenden  4 Metra  sind 
nach  dem  Systeme  der  derimta  behandelt  (wie  bei  Terentianus 
und  im  zweiten  Theile  des  Marius  Virtorinus) : unter  dem  dac- 
tylicum  der  Hexameter  und  Pentameter  mit  ihren  daclylischen 
und  choriambischen  Ableitungen,  auch  dem  Ghjconeum , Sapphi- 
eum  und  Alcaicum;  unter  dem  iambicum  der  Trimeter  (hier 
Hexameter  genannt)  mit  seinen  derieata , unter  dem  trorhnicum 
die  trochäisrhen  derivatu  des  Trimeter,  unter  dem  anapaesticum 
die  anapüslischcn  dertvata  des  Hexameter. 

Servius  bezeichnet  seine,  einem  jungen  Alhinus  gewidmete 
Metrik  „centimeter  libellus tot  enim  melrorum  yenera  diyessi 
ynunta  pol  ui  brevitale,  rationem  omittens  t/un  quaet/ue  nascantur 
ex  geitere,  t/ua  scansionum  diversitute  caeduntur,  t/uae  res  plus 
ronfusionis  quam  utilitatis  habet.  Auch  dies  liüchlein  ist  zwei- 
theilig wie  Marius  Victorinus  und  der  Pseudo-Alilius.  Der  erste 
Tlieil  enthält  nach  kurzen  Vorbemerkungen  über  die  Schlusssilhe 
des  Metrums,  über  Ualalexis  u.  s.  w.  acht  irpurrÖTUTra,  denn  das 
paetmicum  ist  ausgelassen.  Die  Darstellung  unterscheidet  sieh 
durch  manche  Eigenthiinilichkeit.  Sie  ist  in  der  Aufführung  der 
einzelnen  zu  jedem  TTpcuTOTUTTOv  gehörigen  Verse  geradezu  das 
Vidiständigste,  was  wir  unter  den  erhaltenen  metrischen  Schrif- 
ten besitzen,  vom  kleinsten  bis  zum  längsten  Verse  fortschrei- 
tend, ein  jeder  Vers  hat  seinen  Namen,  meist  nach  einem  grie- 
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cliisehcn  Dichter  (besonders  sind  die  Alcmanica,  Stesichorea,  Iby- 
ria  vertreten),  alles  aber  in  der  grössten  Kürze.  Ausserdem  ist 
nicht  unbeachtet  zu  lassen,  dass  von  allen  Lateinern  bloss  Scr- 
vius  gleich  dem  Ilephästion  das  iambicum  und  trochaicum  voran- 
stellt (alle  übrigen  das  daclylicum).  Der  zweite  Tlteil  p.  "374 — 
377  unter  der  falschen  l’eberschrift  de  diversix  membrurum  ye- 
ueribus  gibt  eine  Auswahl  der  derivata,  dazu  auch  einige  asyn- 
t/rlela,  welche  hei  Hephästion  Vorkommen.  Auch  im  drillen 
Ihtclie  des  Viclorinus  sind,  wie  schon  oben  bemerkt,  die  asynar- 
teta  unter  die  derivata  aufgenotnmen. 

Diomedes  schreibt  eine  uns  vollständig  erhaltene  Crainina- 
lik  in  drei  Hüchern,  artis  yrammaticae  iibri  III,  dem  Athanasius 
gewidmet.  Das  drille  Huch  behandelt  die  Metrik.  Diomedes  ist 
unter  den  Metrikern  einer  der  unwissendsten,  aber  nichts  desto 
weniger  der  interessanteste.  Auch  hier  treffen  wir  die  Zweilhei- 
ligkcit  des  Marius  Viclorinus.  Erster  Tlieil  1)  de  rhylhmo , 
de  melro,  de  pedibus,  im  Ganzen  wie  Marius  Viclorinus  im 
ersten  Huche.  Die  Darstellung  der  pedes  ist  noch  reichhaltiger 
als  die  des  Marius.  Doch  folgt  sie  einer  anderen  Anordnung, 
lieber  die  Quelle  derselben  s.  Gap.  5.  2)  de  pnematibus  d.  i. 
über  die  epische,  lyrische,  dramatische  Poesie.  Schon  dent  Cap. 
de  rhylhmo  geht  eine  kurze  Definition  der  poclica  voraus,  und 
man  sollte  denken,  dass  in  der  Quelle  des  Diomedes  sich  an 
diese  Definition  zunächst  der  zweite  Abschnitt  de  poematibux  an- 
gesrhlosscu  hätte.  Das  Cap.  de  poetica  im  ersten  Buche  des 
Viclorinus  p.  74  behandelt  etwas  anderes,  nämlich  dasselbe  wie 
Hepliästiou  rrep»  Troii'nacrroc,  hier  bei  Diomedes  haben  wir  eine 
Art  Einleitung  zu  einer  Litteraturgeschichte  der  Poesie.  Dioine- 
des  oder  vielmehr  der  Autor,  aus  dessen  Huche  er  excerpirt  und 
abschreibt,  muss  dies  zu  dem,  was  er  aus  seiner  metrischen 
Quelle  schöpfte,  aus  einem  heterogenen  Werke  hinzugefügl  haben. 
Es  ist  eine  recht  gute  Zusammenstellung,  die  sich  häufig  auf 
Varro  beruft  und  deren  Vf.,  wie  Jahn  Hh.  Mus.  8,  (529  gezeigt 
hat,  als  römische  Satiriker  nur  den  lloratius,  Lueilius  und  Per- 
sius,  aber  noch  nicht  den  Juvenalis  kennt.  Gegen  das  Ende  des 
Ganzen  findet  sich  ein  Citat  „sic  tili  adserit  Traiu/uillus“  und 
hiernach  meint  Jahn,  dass  dieser  Abschnitt  des  Diomedes  aus 
einem  Werke  des  Suctonius  entlehnt  sei.  Dann  folgt  3)  eine 
Episode  catholicii  de  extremitale  nominum , über  die  Prosodie  der 
Scldnsssilhen  der  lateinischen  Declinalionen.  4)  Nach  einer  kur- 
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zeit  Definition  von  melrum  mul  versus  folgt  die  Darstellung  des 
iiexameler  daetylicus,  spcciell  seiner  exriuetTa  (de  ftguris  versus 
heroici),  seiner  xopai  (de  mcisionibus)  und  unter  der  falschen 
Uebersclirift  de  pedibus  mctricis  sive  significalionum  industria 
dasjenige,  was  die  Scholl.  Heph.  und  die  Byzantiner  die  eTi>r|  und 
ixdöri  (vitia)  des  Hexameters  nennen.  Die  vitiu  und  die  ineisio- 
ues  finden  wir  ähnlich  auch  in  dem  einleitenden  lib.  I des  Ma- 
rius Viel,  dargeslellt;  noch  mehr  aber  berühren  sich  diese  Par- 
tieen  mit  den  Scholl.  Heph.  und  den  Byzantinern,  worüber  Cap. 
G das  Nähere.  Auch  Diomcdes  will  das  über  den  Hexameter  Be- 
sagte als  etwas  zur  Kinleilung  Gehöriges  betrachtet  wissen,  denn 
erst  nach  der  Darstellung  der  7tü0r|  folgt  5)  eine  Besprechung 
der  allgemeinen  Theorie  der  Metra  (de  qualitate  mein,  de  me- 
trorum  spccie,  de  formte  principalium  rnelrorum  u.  s.  w.).  Darauf 
ß)  eine  Uebersicht  der  TtpwxöxuTta  bis  zum  paeonicum;  von  dem 
dactylicum  ist  ldoss  der  elegiacus  penUimeter  behandelt,  der  He- 
xameter wird  mit  dem,  was  früher  über  ihn  gesagt  ist,  als  ah- 
gethan  angesehen.  Diese  Uebersicht  der  TtpuiTÖTUTTa  beruht  in 
letzter  Instanz  wesentlich  auf  derselben  Quelle  wie  die  irpuixö- 
Tuua  des  Marius  Victorinns  und  Pseudo-Atilius,  alle  drei  Darstel- 
lungen verbunden  repräsentiren  etwa  das  Original.  Zweiter 
Theil , dem  zweiten  Theile  des  Marius  Victorinus  und  der  Dar- 
stellung des  Atilius  und  Terentianus  genau  entsprechend,  jedoch 
in  vieler  Beziehung  reichhaltiger:  1)  unter  der  falschen  Uebcr- 
schrift  de  versuum  generibus  die  melra  derivata,  iu  wilder 
Unordnung  der  Beihenfolgc,  im  Uebrigcu  ein  sehr  schälzenswer- 
tlies  Excerpt,  dessen  Erörterung  der  § 14  enthalten  wird. 
2)  de  metris  Hör  n Haitis , von  der  ersten  Ode  bis  zur  letzten 
Epode.  , 

Neben  Diomcdes  würden  wir  den  Flavius  Sosipaler 
Charisius  zu  nennen  haben,  den  steten  Doppelgänger  des  Dio- 
mcdes, wenn  uns  von  seinen  artte  grammaticae  libri  V das  die 
Metrik  darstellende  Buch  erhalten  wäre.  Die  wenigen  metrischen 
Fragmente,  welche  aus  Charisius  citirt  werden,  finden  in  dem, 
was  Diomedes  im  zweiten  Theile  über  die  melra  derivata  sagt, 
ihr  wörtlich  genaues  Analogon.  — Schon  S.  118  ist  auf  die  ge- 
wöhnlich dem  Cäsius  llassus  zugeschriebene  brevialio  pedttm  hin- 
gewiesen, welche  ein  Excerpt  aus  einem  der  Diomedischen  Me- 
trik inöglischt  ähnlichen  Darstellung  ist.  Vielleicht  mag  dieses  der 
brevialio  pedttm  zu  Grunde  liegende  Original  ein  Theil  der  Me- 
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trik  des  Charisma  sein.  Auch  aus  seinen  llücliern  grammatischen 
lidialtes  sind  Exccrpte  geinaciit  worden,  herausgegeben  vun 
//.  Keil  grammalici  lat.  / p.  531  ff. 

Wie  Dioniedes  hat  aucli  Marius  IMotius  Sacerdos, 
„Römac  doet-ns“,  wie  er  sagt,  eine  ars  grammatica  in  3 (nach 
einander  herausgegebenen)  Büchern  geschrieben,  deren  drittes  die 
Metrik  behandelt.  Das  erste  ist  dem  Uranius  gewidmet,  das 
zweite  (de  nominum  verborumque  ralione,  nec  non  eliam  de  stru- 
cturarum  com positiou ibus ) dem  Gaianus,  das  dritte  über  die  Me- 
trik dem  Maximus  und  Simplicius  „de  Graecis  nobilibus  metricis 
lectis  a me  et  ex  bis  quiequid  singidis  fueril  dccerplo “ p.  297. 
Es  ist  in  der  Thal  unter  allen  lateinischen  Metriken  dasjenige, 
welches  die  meisten  griechischen  Beispiele  enthält,  ein  so  unwis- 
sender Metriker  auch  der  VT.  ist.  Viele  von  diesen  Beispielen 
finden  wir  bei  liephäsliou  wieder  und  namentlich  scheint  das 
heim  mvtnm  pueonicum  p.  296  Gesagte  auf  directe  Benutzung 
des  Hephästion  hiuzuweisen,  doch  ist  das  liephäslionische  System, 
wie  cs  uns  im  Encheiridinn  vorliegt,  keineswegs  zur  Grundlagc 
gemacht.  Am  auffallendsten  ist  unter  allen  Beispielen  das  auf 
p.  272  verkommende 

Aibupoc  Tioö'  rpnv  irepifuxdiv  ö poucixöc. 

Welcher  Dichter  kann  an  dem  unter  Nero  lebenden  Aibupoc, 
dem  pouciKÖc  und  YpapMariKÖc,  solches  Interesse  genommen  ha- 
ben? Plolius  theilt  die  meint  in  simplicia  und  composita  ein,  die 
prototypa  sind  ihm  metru  generalia.  Die  Theorie  der  metra  de- 
ricatu  ist  dem  IMotius  nicht  unbekannt,  vgl.  248  Praeposilis  me- 
tris  haec  considerare  debemus  an  generalia  sin/  ul  dactglicum 
vel  iambicum , an  specialia  sint  ul  heroicum  Ifipponaclium. 
p.  297  si  quis  inveneril  aliquod  melrum  in  hoc  libro  nun  posi- 
tum  ....  non  imperilia  iudicct  ignoralum,  nam  aut  aliqua 
fpa)r(l)e  detracta  aut  addita  aut  commutata  inveniet  figuratum. 
aber  seine  Darstellung  nimmt  keine  Rücksicht  darauf.  Die  drei 
Abschnitte  seiner  Schrift  sind  1)  depedibus,  neben  Dioniedes  und 
Viclorinus  das  Ausführlichste  dieser  Art  hei  den  lateinischen  Me- 
trikern, und  de  melris  im  allgemeinen;  2)  die  metra  simplicia, 
(I,  i.  die  9 TrpurrÖTima,  sowohl  im  Inhalte,  wie  in  der  Anord- 
nung von  den  übrigen  Metriken  sehr  abweichend;  3)  die  metra 
composita  (c.  XI  p.  297  ff.).  Dies  sind  mit  Ausnahme  der  § 5 
und  6 als  Archebulia  hezeichuetcn  logaödischen  Tetrapodie  und 
daclylischen  Tripodie  solche  Metra,  welche  nach  Hephästion  in  die 
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Olasse  der  dcuvaptriTa  geliören.  Eine  Definition  der  äcuvüpTr|Ta 
gibt  I’lolius  am  Schlüsse  dieses  Abschnittes. 

Auch  der  Grammatiker  I'riscian  hat  über  Metrik  geschrie- 
ben, doch  nicht  ein  System  wie  die  übrigen,  sondern  nur  in  einer 
kleinen  Abhandlung  de  metris  Terentiani  aliorumque  comicnrum 
|».  410 — 421,  fast  lauter  Dichlerstellen  und  Citate  aus  Tercntia- 
nus,  Asmonius,  Julia,  Heliodor,  Hcphästion.  Nur  tun  wenig 
älter  scheint  Rufiuus  „grammaUcm  Anliochenm“  zu  sein,  von 
welchem  wir  einen  ganz  ähnlich  eingerichteten  commentarius  in 
melra  Terentiana  besitzen,  ausserdem  eine  zweite  kleine  Abhand- 
lung über  die  Melra  der  Rhetoriker.  Reides  hat  Rufin  theilweise 
in  Versen  geschrieben. 

Die  Ryzantiner. 

In  den  Anfang  des  Byzantinischen  Kaiserthnines  gehört  der 
Grammatiker  Eugcuius  (unter  Anastasius).  Nach  der  von  ihm 
handelnden  Stelle  des  Suidas  (s.  S.  38  scheint  er,  wie  früher 
Tercntiamis  und  späterhin  Tzetzes,  Manches  in  Versen  geschrie- 
ben zu  haben.  Zu  15  griechischen  Tragödien  des  Acschylus,  So- 
phokles, Euripides  schrieb  er  (auT  Grundlage  der  vorhandenen 
Scholien?)  einen  metrischen  Commcnlar.  Auffallend  ist  es,  wie 
er  dazu  gekommen,  einen  Aufsatz  xi  tö  ttguujviköv  TraXtpßaicxti- 
(ax)öv  zu  schreiben.  — Sicherlich  werden  auch  sonst  die  an  der 
ökumenischen  Schule  in  Ronstaulinopel  lehrenden  Grammatiker 
der  Metrik  ihre  Thätigkeit  nicht  ganz  abgew endet  haben,  aber 
wir  werden  dieselben  kcincnfalls  höher  anzuschlagen  haben  als 
die  der  lateinischen  Metriker.  In  den  Stürmen  dep  folgenden 
Jahrhunderte  scheint  die  aus  der  älteren  Zeit  stammende  metri- 
sche Litteratur  bis  auf  dieselben  Reste,  die  wir  davon  besitzen, 
untergegangen  zu  sein;  nur  das  Encheiridion  Hephäslions  mit 
einem  Theile  der  von  l.nngin  und  Orus  hinzugefügten  Scholien  und 
Einiges  von  den  metrischen  Scholien  zu  den  Dichtern  scheint  sich 
damals  erhalten  zu  haben.  Die  sämmtlicheu  älteren  Scholien  zn 
den  Dramatikern  und  1‘indar  stammen  aus  Commcntaren,  in  wel- 
chen auch  die  Melra  besprochen  waren,  ln  den  alten  Pindar- 
iitid  Aeschylus-Scholien  sind  einzelne  spärliche  Reste  davon  er- 
halten, in  den  alten  Sophokles-  und  Euripides- Scholien  sind  sie 
spurlos  uulergegaugeit , dagegeu  sind  die  Aristophanes- Scholien 
des  Cod.  Venct.  noch  reich  an  metrischen  Bemerkungen.  Am 
ältesten  sind  die  paar  Notizen  in  den  Pindar-Scholien;  die  uietri- 
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schon  Scholien  im  Cod.  Venet.  des  Aristophanes  gehen  auf  eine 
Arbeit  des  Heliodor  zurück.  Hiervon  zu  scheiden  sind  die  metri- 
schen Scholien  in  den  jüngeren  Handschriften  der  Dichter,  zu- 
nächst in  den  Aristophanes-  und  Euripides- Handschriften.  Jene 
(zu  Aristophanes)  verralhen  sich  deutlich  als  eine  von  liyzantinern 
herrührende  Uebcrarbeitung  der  älteren  im  Cod.  Venet.  enthal- 
tenen Scholiensainmlung,  es  ist  alles  wortreicher,  aber  dem  In- 
halte nach  ärmer  geworden.  Achnlich  sehen  die  metrischen  Scho- 
lien zu  den  Phönissen  und  dem  Orest  aus,  doch  sind  sie  noch 
wertldoser  und  das  meiste  darin  mag  lediglich  Byzantinische 
Arbeit  ohne  ältere  Grundlage  sein.  Noch  viel  schlechter  sind  die 
fortlaufenden  metrischen  Scholien  zu  Piudar;  auf  welcher  Grund- 
lage und  zu  welcher  Zeit  sie  entstanden  sind,  lässt  sich  nicht  be- 
stimmen. 

Im  12.  Jahrhunderte  bearbeiten  die  Gebrüder  Tzetzes, 
Isaak  und  Johannes,  die  fleissigeu  Eabricaloren  von  Connnen- 
laren  zu  den  griechischen  Dichtern,  die  Metrik.  Der  eine  ver- 
siiicirl  das  Hephäsliouische  Encheiridion , der  andere  die  metri- 
schen Pindar-Scholien  von  Ol.  1 bis  Py.  1,  eine  Partie,  für  die 
sich  das  Prosa  - Original  in  einem  Florentiner  Codex  hinter  der 
Schrift  des  Trielia  wiederfindet  (abgedruckt  von  Furia  in  der 
Tricha-Ausgahe  p.  52 — 70),  und  unter  den  Pindar-Scholien  (von 
den  Scholien  zu  den  übrigen  Oden  gctrcpnl).  Auch  noch  eini- 
ges andere,  was  die  Gebrüder  Tzetzes  geschrieben,  steht  zu  der 
Metrik  in  gewisser  Beziehung.  Dahin  gehört  die  Uebersichl  der 
Gattungen  der  Poesie  in  der  Einleitung  ihres  Cominenlars  zu 
Lykophron  (ähnlich  wie  die  Partie  de  jioenuilibus  in  der  Metrik 
des  Diomedes),  ferner  der  Aufsatz  rtepi  Ktuptubiac  als  Einleitung 
zu  einer  Aristophanes- Ausgabe  und  ein  ähnlicher  Tractat  Ttepi 
Tpaytobiac.  Von  diesen  ist  der  erstere  Aufsatz  einmal  in  Prosa 
geschrieben  und  sodann  versificirt;  der  zweite  Aufsatz  liegt  in 
einer  dreifachen  Prosa-Fassung  (als  Vorwort  zu  verschiedenen 
Aristophanes-Ausgaben)  und  ausserdem  in  einer  Versifiration  vor; 
der  dritte  ist  in  der  Prosafassung  nur  unvollständig  erhalten,  aber 
es  geht  auch  hier  eine  versificirte  Fassung,  welche  wir  vollstän- 
dig besitzen , nebenher.  Man  könnte  deshalb  wohl  annehmeii, 
dass  auch  das  Prosa-Original  der  versificirten  Pindar-Scholien  eine 
Arbeit  des  Isaak  Tzetzes  ist.  Alle  diese  Arbeiten  machen  einen 
trübseligen  Eindruck,  obwohl  sic  keineswegs  für  uns  unnütz  sind. 

Eine  andere  Bearbeitung  des  Hephästionischen  Enchciridions 
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liefert  iler  „wolilweise"  Triclia  (coipiÜTaroc)  für  uns  völlig  un- 
nütz, (leim  was  liier  ausser  dem  Encliciridion  als  Quelle  benutzt 
ist,  sind  die  auch  uns  vorliegenden  Scholien  dazu.  Vgl.  § 17. 
Seine  Zeit  scheint  von  der  der  Gebrüder  Tzetzes  nicht  weit  ab- 
zuslebcn.  Es  ist  dies  dieselbe  Periode,  in  welcher  die  uns  über- 
kommenen Scholien  zum  Encliciridion  im  ganzen  ihre 
jetzige  Gestalt  bekommen  haben.  Aus  der  noch  etwas  vollstän- 
digeren Sammlung  wurde  eine  kleinere  Partie  ausgeschieden,  die 
sich  nur  über  wenig  Capitol  des  Kncheiridiou  erstreckte,  aber 
mit  Zusätzen  über  die  .Metrik  der  Dyzantiner  und  anderen  Ele- 
menten versetzt  wurde,  und  so  entstand  eine  zweite  Scholien- 
sammlung, welche  den  folgenden  Jahrhunderten  als  die  Haupt- 
sache erschien  und  fast  allen  Handschriften  des  Hcphästiou  biit- 
zugefügl  wurde,  während  die  vollständigere  Scholieiisammhmg  nur 
in  einer  sehr  geringen  Zahl  der  besseren  Handschriften  auf  uns 
gekommen  ist. 

Kurz  vor  dem  Ende  des  Dyzanliuiselicu  Reiches,  im  14.  Jahr- 
hunderte, wird  dann  zu  guter  Letzt  noch  einmal  von  den  byzan- 
tinischen Gelehrten  viel  gcsclu'iftslellerl.  Die  Metriker  dieser  Zeit 
sind  Manuel  Moscliopulus  (vielleicht  zwei  Moschopulus),  De- 
in et  rill  s Triklinius  (xüpioc  Ar||ur|Tf>toc  TpixXivioc  pucraTurföc) 
und  Thomas  Magister,  alle  drei  sehr  gewerbthätige  Veranstal- 
ter voll  Ausgaben  und  Scboliensammhingen  für  die  Dramatiker 
und  Piudar.  ln  ihren  metrischen  Arbeiten  muss  man  scheiden 
zwischen  dem,  was  sic  aus  bereits  Vorhandenem  abgescbriebcu 
und  was  sie  aus  eigenen  Mitteln  gegeben  haben.  Das  letztere 
ist  über  alle  Maasseu  schlecht  (wie  Triklinius’  metrische  Scholien 
zu  Sophokles),  das  erstere  kann  immerhin  neben  vielem  Schlech- 
ten auch  hin  und  wieder  etwas  Nützliches  für  uns  enthalten,  in- 
sofern es  manches  aus  früherer  Zeit  darbielet,  was  uns  nicht  an- 
derweitig bekannt  ist.  Hierher  gehören  die  des  Demetrius  Tri- 
klinius Namen  tragenden  metrischen  Scholien  zu  Piiular  nebst 
zwei  einleitenden  Aufsätzen  dazu.  Auch  die  anderen  Metriker 
haben  sich  an  den  Piudar -Scholien  helhciligl.  Zufolge  einer  in 
jenen  Einleitungen  enthaltenen  Notiz  des  Triklinius,  dass  er  für 
die  doppelte  Art  der  cuXXaßij  Koivtj  zwei  verschiedene  Zeichen 
erfunden  habe  (wie  er  meint,  eine  ganz  vorzüglich  wichtige  Er- 
findung), müssen  wir  auch  den  von  Gaisford  als  Anhang  zum  He- 
phästiou  licrausgcgcbcueu  Tractalus  de  melris  e cod.  Harlekmo 
5635  dcscriptus  als  ein  Werk  des  Triklinius  ansciieu,  denn  hier 
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werde«  wir  p.  1521  über  dieselben  cripcTa  der  cuXXaßai  KOtvai 
belehrt.  Von  Moschopulus  ist  ein  kurzer  metrischer  Tractal  in 
der  Sammlung  seiner  graniuiatischen  Sclirifte«  von  Titz«  heraus- 
gegeben.  Audi  nocli  ein  anderes  grösseres  Werk,  welches  zu 
zwei  Dritlheilen  von  der  Prosodie  handelt,  rührt  von  Manuel  Mo- 
scliopuius her.  Es  führt  die  Uehersehrift  ApctKOvroc  Crpato- 
viKtuic  Trtp't  perpuiv  ttoititikiöv  Kai  irpäiTOv  trepi  xpövuuv  und  ist 
als  Werk  des  alten  Llrako  von  G.  Hermann  herausgegeben.  Doch 
meint  Hermann  in  der  lehr-  und  inhultrcichcn  Vorrede,  dass  es 
in  der  uns  vorliegenden  Form  unmöglich  ein  Werk  des  alten 
Drako  sein  kann,  es  müsse  viele  Zusätze  von  einem  späten  liy- 
zantincr  erhalten  haben.  Späterhin  zeigte  I.ehrs,  dass  die  ganze 
Partie  über  die  Prosodie  neueren  Ursprungs  ist,  und  für  den 
eigentlich  metrischen  Tlicil  ist  von  Itosshach  ludic.  lect.  Iiiii. 
Vratislav.  1858  der  Nachweis  gegeben,  dass  dies  ein  Excerpt  aus 
der  byzantinischen  Scliolieusamnduug  zum  Hephästioncischen  En- 
cheiridion  ist.  Ein  spätes  Scholion  zu  Hephästion  p.  2 citirl  dies 
Huch  folgendermaasscn : AiuXuußavei  rrepi  toütuuv  Küptoc  Ma- 
voufiX  tv  Tuj  KaXoupevui  Ttpumn  TrXaTUTtpov  peTä  uoXXfjc  ä'fav 
Tf)c  ÖKpißeiac  Kat  ö ßouXöpevoc  CKCiOev  aüxet  ttcerat  (cod.  Mccr- 
mann.).  Der  KÜptoc  Mavour|X  kann  kein  anderer  als  Manuel  Mo- 
scliopuius sein*).  Diese  Pseudonymilät  von  Hyzantinischcn  Metri- 
kern steht  nicht  allein;  auch  die  Namen  des  llcrodian  und  Piu- 
tarcli  sind  in  gleicher  Weise  gemishrancht  worden.  Das  Cap.  G 
wird  auf  diese  und  andere  byzantinische  Metriker,  wie  Isaak  Mo- 
nachus,  Elias  Monachus,  näher  einzugehen  haben.' 

*)  Erinnere  ich  mich  recht,  so  hahe  ich  diese  Bemerkung  in  einem 
Aufsätze  von  Hergk  gelesen  oder  mündlich  von  ilun  gehört. 
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§ ia. 

Die  metra  derivata  ( lrapcrfurfä)  bei  Terentianus  und  Atilius. 

Wir  haben  von  den  beiden,  der  Zeit  der  grammatischen  ■ 
Erudition  angehörenden  metrischen  Systemen  zuerst  das  ältere 
zu  besprechen.  Aus  der  vor-Aurclischcn  Periode  ist  uns  kein 
dasselbe  darstellendes  Werk  überkommen,  wohl  aber  mehrere 
Apographa,  welche  lateinische  Metriker  des  dritten,  vierten  und 
fünften  Jahrhunderts  aus  einem  solchen  älteren  uns  verloren  ge- 
gangenen Werke  gemacht  haben.  Ein  sehr  charakteristisches 
Merkmal  für  diese  Klasse  von  metrischen  Schriften  ist  dies,  dass 

sic  mit  dem  Worte  bacchius  die  Silbengruppe mit  antibac- 

r/iius  oder  palimbacchius  die  Silhcngruppe bezeichnen;  dass 

sie  ferner  stall  Irocliaeus  noch  häutig  den  alten  Ausdruck  Choreus 
gebrauchen,  besonders  aber,  dass  die  antispastische  Messung  in 
ihnen  noch  nicht  vorkommt.  Endlich  haben  sie  auch  in  der 
Form  der  Darstellung  etwas  sehr  cigenthümlichcs,  denn  sie  klas- 
sificiren  die  verschiedenen  Metra  nicht  nach  den  irpuiTÖTUTra, 
sondern  leiten  sie  sämmtlich  nach  ihrem  angeblich  historischen 
Ursprünge  aus  den  beiden  ältesten  Metren,  dem  heroischen  He- 
xameter und  dem  jambischen  Trimeter,  ab.  Hierdurch  ist  eine 
scharfe  Ercnze  zwischen  den  hier  in  Hede  stehenden  metrischen 
Quellen  und  den  übrigen  gezogen.  Indem  wir  sie  im  einzelnen 
betrachten,  beginnen  wir  mit 

Terentianus  Maurus, 

nicht  als  ob  wir  ihn  der  versificirlcn  Form  der  Darstellung 
wegen,  um  derentwillen  ihn  die  Geschmacklosigkeit  früherer  Zeit 
als  den  hervorragendsten  unter  den  Metrikern  ausah,  bevorzug- 
ten, sondern  weil  er  derjenige  ist,  dessen  Metrik  eine  von 
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anderen  Restaiidlheilen  frei  gehaltene  lind  zugleich  möglichst  un- 
versehrte Darstellung  jenes  älteren  Systems  ist. 

Was  uns  von  Terentianus  Maurus  überkommen  ist,  führt  in 
der  edilio  princeps  vom  Jahr  1496  (die  Handschriften  des  Terentia- 
nus Maurus  oder  wenigstens  die  vollständigen  Handschriften  sind 
seitdem  verloren  gegangen)  den  Titel:  Tcrenlianus  de  lilleris,  syl- 
labis  et  metris  Iloratianis.  Lachmann  meint  in  seiner  Ausgabe 
praef.  IX : satis  cerlum  esse  videtur  nec  Terentianum  opus  suum 
absolvisse  neque  ea  quae  scripserit  uni  omnia  aut  eo  qm  scri- 
pseril  online  aut  in  libros  suos  distincta  legi.  Es  ist  aullällend, 
dass  weder  Laclunaiin,  noch  ein  anderer  Herausgeber  erkennt, 
dass  jener  dreilheilige  Titel  nicht  die  drei  Tlieile  oder  Bücher 
Eines  opus,  sondern  drei  ganz  verschiedene  und  unter  sich  völlig 
zusammcnliaugslosc  „opera“  bezeichnet,  von  denen  ein  jedes  in 
bester  Ordnung  und  ohne  alle  Verwirrung  der  Theile  überliefert, 
und  bis  auf  den  Schluss  des  dritten  opus  in  aller  Vollständigkeit 
erhalten  ist,  denn  die  Verse,  welche  in  der  Einleitung  dieses 
dritten  leiden  (es  sind  unmöglich  so  viele  wie  Laclunann  an- 
ninimt),  können  als  ein  eigentlicher  liefert  nicht  in  Anschlag  ge- 
bracht werden. 

Die  drei  verschiedenen  opera  des  Terentianus  haben  sehr  un- 
gleichen Umfang.  Das  erste  ist  eine  kurze,  etwa  200  Sotadcen 
umfassende  Burlistaheulrhre,  de  lilleris,  die  auf  Metrik  gar  keinen 
Bezug  bat.  Es  schliessl  mit  der  Geltung  der  Buchstaben  als  Zah- 
len und  der  hierauf  beruhenden  mysteriösen  Bedeutung  der  Wör- 
ter*). Das  zweite  ist  ein  liber**)  de  sgllabis  versus  heroici. 
Denn  dies,  aber  nicht  schlechthin  de  sgllabis,  ist  der  Titel  im 
Sinne,  des  Verfassers.  Es  zerfällt  in  2 durch  die  metrische  Form 

*)  Man  fasst  die  Buchstaben  zweier  Namen  als  Zahlzeichen  und 
summirt  die  für  einen  jeden  sieh  ergebenden  Zahlen.  Derjenige  ist. 
Sieger,  dessen  Name  die  grössere  Summe  darstellt.  „Sic  et  Palroclnn 
Hectorca  manu  periissc“,  nämlich 

HUT  p OlcAoe  €KTU>p 

80  + 1 + 300  + 100  + 70  + 20  + 30  + 70  + 200  = 87 1 5+20+300+800+ 1 ( 10 

=1225 

Vgl.  die  annot.  bei  Gaisford.  Die  berühmteste  Zahl  dieser  Art  ist  die 
Zahl  tißß  der  Apokalypse  13,  18,  für  die  Johannes  die  Forderung  auf- 
stellt: „ö  £xUJV  voüv  iprppicuruj  töv  dpiOuöv".  Unsere  Theologen  haben 
sie  endlich  richtig  entziffert,  indem  sio  darin  den  Namen  Ncpuiv  Km- 
cap,  durch  hebräische  Buchstaben  ausgedrückt,  gefunden  haben: 
i 0 p : 7 i : 

(200  + 60+1 00)  + 1 50  + G + 200 + 50) =666 

**)  „über“  ueuut  es  der  Vf.  selber  in  der  Nachschrift  v.  1212. 
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geschiedene  Tlieile,  der  erste  in  etwa  700  trochäischen  Te- 
Iraniclcnt,  der  zweite  in  etwa  300  dactylisclien  Hexametern. 
Voran  gellt  eine  Zuschrift  des  Vf.  an  seinen  Sohn  llassinus  und 
seinen  Schwiegersohn  Novatus  (v.  279  ff.);  sie  Leide  sollen 
diese  versifirirte  Ilarstcllung  der  „s yllabae  quae  rite  congrmmt 
heroico “ mit  Sorgfalt  prüfen  und,  wo  sie  können,  rückhaltlos  cor- 
rigiren,  sowohl  Form  wie  Inhalt;  cs  würde  von  ihrem  Urtheile 
ahhängcu,  oh  er  das  Buch  veröffentliche  oder  nicht.  Indess  be- 
sieht keineswegs,  wie  man  hiernach  erwarten  sollte,  der  ganze 
Inhalt  des  Buches  in  der  Quanlilälslchrc  der  im  Hexameter  zu 
gebrauchenden  Silben;  diese  wird  vielmehr  erst  im  zweiten  Tlieile 
des  Buches  dargclegl.  Her  erste  um  die  Hälfte  grössere  Tlieil 
trägt  wiederum  dasselbe  vor,  was  bereits  den  Inhalt  des  kleinen 
in  Sotadecn  geschriebenen  Opus  „de  litteris“  bildet,  und  zwar  so, 
dass  der  Inhalt  dieser  Schrift  hier  nicht  etwa  in  verkürzter  Form 
recapitulirt,  sondern  vielmehr  ausserordentlich  ausgedehnt  und  er- 
weitert wird,  unter  Beibehaltung  der  dort  befolgten  Anordnung 
und  auch,  soweit  dies  das  vorgeschriebenc  Metrum  zulässt,  unter 
Wiederholung  der  dort  gegebenen  Beispiele.  Die  Identität  der  An- 
ordnung geht  so  weit,  dass  der  Vf.  dort  wie  hier  bei  der  Dar- 
stellung der  scmivocates  f l m n r s x diese  Buchstaben  nicht  in 
den  Vers  selber  aufninunt,  sondern  jedesmal,  wenn  von  ihnen  die 
Bede  ist,  sie  mit  rother  Farbe  au  den  Band  des  Textes  ausser- 
halb des  Verses  setzt.  Er  sagt  darüber  in  der  kleinen  Schrift 
de  litleris  v.  222: 

Septem  rcliquus  hinc  tibi  voce  semip/enas 

hac  versibus  apte  quoniam  loqui  negatur 
instar  tituli  fulgidula  nolabo  millo , 
ul  quamque  loquemur , dalus  indicabil  ordo ] 
f.  I.  m.  n.  r.  s.  x., 

in  dem  ersten  Tlieile  der  grösseren  Sehrift  de  sgl/abis  versus  hc- 
roici  v.  822 

Semivocates  oportet  scgregarc  attentius, 
quas  quidem  quia  nominatim  versus  indi  non  sinil, 
ordinis  signabo  numero,  quae  sil  haec  quam  disseram , 
tituius  ul  pracscribet  isle  discotor  sinopide 
f.  I.  m.  n.  r.  s.  x. 

Man  sieht  schon  hieraus,  dass  diese  zweite  Darstellung  der  Buch- 
staben eine  von  der  ersteren  völlig  geschiedene  sein  soll,  es  ist 
gleichsam  die  vermehrte  Ausgabe  der  ersten.  Für  die  Metrik  hat 


Digitized  by  Google 


T” 


§ 1".  Itie  mclra  derivala  (irapa-fiuTÜ)  l>oi  Terenlianus  und  Alilins.  141 

/ 

dieser  Tlieil  kein  Interesse.  Iler  folgende  Theil  führt  das  eigent- 
liche Thema  dieses  Werkes,  die  Prosodie  der  Silben,  im  heroi- 
schen Verse  aus:  „quac  versibus  scrupulum  solenl  movere,  ratio 
si  non  cernilur,t  (v.  997).  Dein  Stoffe  (heroischer  Hexameter)  an- 
gemessen, soll  sich  nun  auch  die  Form  nicht  mehr  in  Trochäen, 
sondern  in  Hexametern  .bewegen  (v.  lOOO).  Von  der  Länge,  der 
Kürze  und  der  icoivri  will  Terenlianus  nicht  reden.  Der  Haupt- 
inhalt der  ganzen  Darstellung  Lst  die  Lehre,  dass  im  lateinischen 
Hexameter  vor  sc,  sp,  sl  der  kurze  Voral  als  lang  gebraucht  werde. 
Dies  gibt  kein  gutes  Zeuguiss  für  die  metrischen  Kenntnisse  des 
Vf.  uud  seiner  Belesenheit  in  den  Dichtern.  Dass  er  das  Verse- 
inachen  ziemlich  in  seiner  Gewalt  hat  und  sich  leicht  auszudrücken 
versteht,  kann  zum  Lobe  dieser  Schrift  wenig  heilragen.  In  einer 
Nachschrift  v.  1282  erläutert  er,  dass  er  dieselbe  während  der 
Schmerzen  einer  zchnmonallicheu  Krankheit,  stets  zwischen  Tod 
uud  Leben  schwebend,  geschrieben  habe.  Kr  meint:  „ forsitan 
hunc  aliquis  verltosum  diccre  librum  non  dubitel“,  aber  dem  setzt 
er  kaum  minderen  Eigendünkel  als  sein  späterer  Nachfolger  im 
Versiüciren  der  Metrik,  Job.  Tzctzcs,  entgegen,  ..pro  coptu  le- 
clor-is  hubent  sna  faia  libetli1'.  Indess  soll  das  Uriheil  dem  Sohne 
und  Schwiegersöhne  anheirogestellt  werden.  Sic  müssen  das  Huch 
der  Puhlication  würdig  gefunden  haben,  und  so  tritt  es  nun  ausser 
der  an  diese  beiden  gcrichLclen  Zuschrift  auch  noch  mit  einer 
dein  Publicum  gewidmeten  „Terenliuni  praefatio“,  die  in  der 
handschriftlichen  Ueberlielerung  der  ersten  Tcrenlianisclicn  Schrift 
vorausgeht,  in  die  Oeffeutlichkeit.  Darin  erzählt  Terenlianus  in 
slirhischen  Glyconeen,  wie  ein  bewährter  Olympionike  auch  in 
seinem  Aller  die  gymnischeu  Lehmigen  für  sich  fortgesetzt  habe, 
sic  nostrum  senium  quoque,  quitt  ittm  dicere  grandia  maturum 
Ingenium  negat  . . . , tont  um  ne  male  desidi  suescanl  ora  silentio, 
quid  sil  litlera,  quid  dutre  iunctue,  quid  sibi  syttubae, 
dumos  inter  et  aspera  scruposis  sequimur  vadis ; fronte  exile  ne- 
gotium et  dignum  pueris  putes,  adgressis  labor  arduus.  Hier- 
nach also  will  er  in  jüngeren  Jahren  grössere  Stoffe  behandelt 
haben,  sei  es  als  Dichter  oder  Rhetor  oder  Grammatiker.  Zu- 
gleich ergibt  sich,  dass  diese  praefatio  nicht  auch  auf  das  dritte 
Werk,  die  eigentliche  Metrik,  sich  bezieht,  denn  sonst  würde  in 
ihr  nicht  bloss  quid  sit  litlera,  quid  sibi  sgl/abae  gesagt  , sondern 
es  würden  auch  die  metra  erwähnt  sein.  Sic  gehört  also  ent- 
weder bloss  dein  zweiten  oder  zugleich  dem  ersten  und  zweiten 
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Werke  an  — beide  mögen  zugleich  mit  dieser  praefutio  publi- 
firt  sein. 

Auf  die  dritte  Schrift  bezieht  sich  der  durch  die  editio  prin- 
reps  aufbewahrte  Titel 

de  metris  JJorali. 

Dies  ist  wahrscheinlich  der  genuine  Titel.  Zwar  .bildet  die  aus- 
schliessliche Erörterung  der  Hnratianischeu  Metra  nur  den  Inhalt 
des  Schlusses  voll  2914  an,  die  vorausgehenden  Parlieen  nennen 
auch  solche  Metra,  deren  Horaz  sich  nicht  bedient  hat,  aber  auch 
hier  ist  es  vorzugsweise  lloraz,  welcher  berücksichtigt  wird.  Auch 
die  Schrift  des  Pseudo- Atilius  sagt  in  der  Dedication  uccipe  igilur 
Horaliana  metra,  obwohl  auch  hier  die  lloralianischcn  Metra  nur 
die  zweite  kleinere  Hälfte  ausmachen.  Dass  diese  dritte  Teren- 
(iauische  Schrift  ein  neben  der  zweiten  vollständig  selbstständiges 
opus  ist,  wird  nach  dem  Gesagten  keines  Beweises  mehr  bedür- 
fen. Mau  könnte  denken,  sie  sei  frfiher  als  die  beiden  im  Vor- 
hergehenden besprochenen  geschrieben  (in  dem  Lebensalter,  wo 
er  noch  nicht  zu  sagen  brauchte:  „iam  dicere  grundia  maturum 
ingenium  negal “ v.  51),  wenn  nicht  in  ihr  (v.  1 3t  Mi — 1312)  sieben 
Verse  verkämen,  die  wir  in  derselben  Reihenfolge,  jedoch  um 
Einen  reicher,  auch  in  der  zweiten  Schrift  de  sglhd/is  versus 
heroici  (v.  358  ff.)  linden.  Diese  Verse  gewähren  den  Anschein, 
als  ob  sic  au  dieser  letzteren  Stelle  Original  seien,  so  wenig  sich 
das  auch  mit  Sicherheit  sagen  lässt.  Die  Schrift  zerfällt  in  zwei 
Thrile. 

I.  Der  einleitende  T heil  handelt  de  sgUabis,  Hlteris,  /«'- 
dibus , die  beiden  ersten  dieser  drei  Puncte  ausserordentlich  kurz 
[Länge  und  Kürze  der  Vocale,  Silben,  Positionslängen,  Diphthon- 
gen (1300  — 1335)],  das  Kapitel  de  pedilms  (von  1335  an)  aus- 
führlicher: nach  einer  kurzen  Angabe  des  folgenden  Inhaltes  zu- 
erst die  pedes  im  allgemeinen  ( natura  pedum  1340 — 1357),  dann 
die  simpliccs  pedes  (1358 — 1450),  endlich  die  gcmel/i  pedes  (1457 
— 1578),  diese  letzteren  in  Sotadcen,  alle  vorausgehenden  Par- 
tieeu  in  trochäischen  Tetranietern  abgehandelt*). 


*)  Vor  der  Besprechung  der  ..nutura  pedum “ heisst  es  v.  1347: 
ante  quae  natura  quaeque  ratio  sit  die  am. 

Sed  prius  nilar  doeere  simpliccs  quos  nominant , 
una  vis  qnod  st/llabarum  est , quando  binos  scandimus. 

Die  liier  angegebene  Reihenfolge  stellt  mit  der  unmittelbar  folgenden 
Anordnung  der  Ausführung  in  entschiedenem  Widerspruch.  Die  beiden 
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Mil  fast  allen  amlern  Darstellungen  der  pedes  übcreinslim- 
uieiicl  lehrt  dieser  Abschnitt  des  Tereiilianns,  dass  in  jedem  //fa- 
der erste  Tacllheil  die  upctc,  der  zweite  die  Gt'cic  sei.  Vom 
bacchius  und  anlibacchius  (des  Metrums  wegen  gewöhnlich  anti- 
bacchus  genannt)  heisst  es  1410,  dass  sie  die  Silbenlorm  — - und 

haben;  aber  auch  die  umgekehrte  All  der  Iteueummg  wird 

hiiizngiTügt : uomiita  aut  vertes  vicissim , cum  priorem  dixeris  an - 
tibacchum , nominal o gut  redit  contrarius.  In  seiner  Darstellung 
der  Metra  bedient  sich  Tcreiiliaims  stets  der  zuerst  gcnauuleii 
Terminologie:  v.  1909  ff.  2374.  2388.2393.2526.2939;  v.  1879 

ist  der  fies durch  „bacc/tio  adversus  fiel pes“  umschrieben. 

«eil  sich  anlibacchus  nicht  dem  Metrum  lugt.  Ferner  ist  zu  be- 
merken, dass  Tcrenliauus  die  Pannen  und  Kpilrite  in  Lilie  Klasse 
stellt:  1546  et  epitritos  aeque  yenus  est  paeotiicorum;  1575  impur 
numerus  paeonicis  utrisgue  coyet  aplare  duobus  tria  vel  guaterna 
ternis.  So  heisst  auch  in  dem  Abschnitte  de  metris  v.  2405  der 
Ausgang,  des  Trimeter  ckuZwv ein  „paeon“. 

II.  Die  spreieile  Metrik  beginnt  Terentiauus  damit,  dass 
er  sagt,  es  gäbe  2 Hexameter,  einen  heraus  und  einen  iambicus 
(senarius),  beide  hüllen  denselben  Ursprung.  Aus  ihnen  werden 
die  übrigen  Metra  abgeleitet.  Diese  Darstellung  zerfällt  in  vier 
Theile:  1)  der  heroische  Vers  und  die  aus  ihm  hervorgegangenen 
Metra,  2)  der  jambische  Trimeter  und  die  aus  ihm  abstammen- 
den  Metra,  3)  der  Phaläreische  llendecasyllnbus,  4)  die  in  dem 
bisherigen  noch  nicht  berücksichtigten  Metra  des  lloraz. 


erstell  Verse  werden  hiernach  wohl  umzustellcn  sein.  „Aber  bevor  ich 
von  den  pedes  slmplices  handele,  will  ich  die  ..natura"  der  pedes  erörtern, 
denn  die  vis  syltaburum  ist  dieselbe  wie  bpi  den  simplires  pedes  und  den 
yciuelli  (quanda  binns  Scandiums Hinter  V.  1335  hat  l.aehinunn  eine 
l.iicke  gefunden,  die  vielleicht  die  Lehre  von  den  cuAXaßui  Kmvui  ent- 
halten habe.  Aber  mit  v.  1335  beginnt  sichtlich  schon  die  Lehre  von 
den  prdes ; es  können  nur  sehr  wenig  Verse  ausgefallen  sein,  etwa: 

Cum  duas  sernmnis  usus  romprehendit  syltabas 
*sioc  tres  simid  iuynlas , simpiiees  fiunl  pedes; 

* simplires  dua  gemeltum  procreant  ilisyllabi. 

* Latius  tarnen  palescat  noslra  disputatio , 

hoc  ul  exemplis  probemus  resque  ul  umnis  ctara  sit. 

Sed  prius  nitnr  dueere  simplires  quus  nominant , 
ante  quae  natura  quaeque  ratio  sit  dir  am  pedum, 
nun  vis  quod  syllabarum  est . quando  binos  scandiums. 

„ tjaando  binos  scandimus“  zeigt,  dass  vorher  von  den  gemelti  pedes  ge- 
sprochen sein  muss.  „Cum  duas  sermonis  usus  eamprehendil  syltabas wird 
gleich  darauf  v.  1340  mit  „rum  duas  vitlebis  esse  vinrtas  syltabas “ wieder 
aiifgenommen. 
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1.  Aus  ilem  iambischen  Trimeler  werden  alle  jambischen 
und  trochäisclicn  Melra  abgeleitet  Ks  entstellt  z.  II.  ans  dein 
Trimeter: 

sed  haec  prim  fuerc , nunc  rerondita 
durch  Zusatz  eines  anlautenden  Diiainbus  der  aealaloctische  Te- 
tranieter iamhicus: 

et  lior  negul;  \ sed  harr  prim  fitere,  nwir  rerondita; 
durch  Zusatz  eines  anlnulendcn  Crelirns  der  trnchäische  Tetra- 
nieter: 

hör  negal;  \ sed  haec  prius  fitere , nwir  rerondita; 
durch  Zusatz  eines  auslaulcnden  „antiharrhus“  der  calalectische 
Trimeter  iamhicus: 

' sed  haec  prius  fuere,  nunc  rerondita  | quiete; 
durch  Veränderung  der  vorletzten  Kürze  in  die  Länge  der  trimeler 
cküZujv: 

sed  haec  prius  fuere,  nunc  recondetur ; 
durch  Absclmeidung  der  ersten  Silbe  der  trnchäische  Trimeler: 
[ser/]  haec  prius  fiure.  nunc  rerondita; 
durch  Ahschneidtmg  der  letzten  Silbe  der  ralalectisrhe  Trimeler 
iamhicus: 

sed  haec  prius  fuere,  nunc  recondit[a] ; 
durch  Ahschueidung  des  letzten  Drittels  der  Limbische  Dimeter: 
sed  haec  prius  fuere,  nunc  [ rccondita ]. 

Schneidet  man  von  diesem  Dimeter  die  aulautende  Silbe  ab,  so 
entsteht  ein  trochäischer  Dimeter: 

[.«>(/]  haec  prius  fuere,,  nunc  [rerondita]  ; 
schneidet  man  statt  dessen  die  auslaiilende  Silbe  ab,  so  entsteht 
ein  catalectischer  Dimeter  iamhicus: 

sed  haec  prius  fuere,  [rerondita]. 

In  dieser  Reihenfolge  bespricht  Terentianus  die  iambisclien 
und  Irorhäischeu  Metra.  Es  ist  wohl  ein  Verseilen,  dass  diesen 
Versen  auch  noch  der  catalectisclie  Dimeter  clioriambicus  liinzu- 
gefügt  ist 

- vv_  - 3 

Inachiae  puellae. 

seit  bovis  Ule  cuslos. 

2.  Aus  dem  dactylischen  Hexameter  werden  alle  darty- 
lischen,  nnapäslischcn,  ionischen  und  choriambischen  Metra  ab-’ 
geleitet.  Zu  Grunde  gelegt  werden  die  verschiedenartigen  Cäsu- 
ren  des  Hexameters: 
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a)  1721 — 1950.  Di«  «inrache  Peiilhemim  eres  (v.  1801) 
bildet  in  Horatianisehcn  Strophen  nach  einem  vorausgehenden  He- 
xameter den  Kpodus  (arboribusque  comnej.  Ihre  Verdoppelung 
ergibt  den  Pentameter  (v.  1721).  Nimmt  man  dem  Schlüsse  des 
mit  dem  Spondeus  anhaltenden  Pentameters  eine  Kürze , so  ent- 
steht der  Asclepiadcus 

Maeeenas  ata  vis  [ echte  regibus; 

würden  wir  remigibus  lesen,  dann  wäre  der  Pentameter  vollstän- 
dig. Verlängert  man  die  Kürze  an  vorletzter  Stelle  und  schiebt 
hinter  dem  ersten  Dactylus  des  Pentameters  eine  Länge  ein,  so 
entsteht  das  metrum  choriambicum  (v.  1861): 
nullet  meo  sedeat  \ turba  profana  loco 
nul/a  meo  iam  sedeat  | turba  profana  luco. 

— " ~ ~ ~ - — o - 

Kntzichl  man  in  einem  Hexameter  dem  auf  die  Penlhemimeres 
folgenden  Komma  den  Anfang 

at  regina  gravi  [ iam  dudumi]  saucia  cura , 
so  entsteht  ein  anderes  choriambisches  Metrum,  genannt  „aller 
hendecastjUabus  Phalaecius “ (v.  1939): 

llas  vollständige  auf  die  Penlhemimeres  folgende  Kolon  bildet  einen 
calalectischen  anapästischen  Vers  (1811): 

[at  tuba  terribilcm ] sonitum  proctd  aere  recurvo, 
dem  man  noch  einen  llhyphallicus  anzuhängen  pflegte  (1839): 

Kill  anapäslischer  Vers  entsteht  auch , w enn  man  dem  ganzen 
Hexameter  seine  erste  Silbe  entzieht  (1849): 

[at]  tuba  terribilcm  sonitum  procul  aere  recurvo. 

Nimmt  man  hierbei  auch  dem  Schlüsse  eine  Kürze,  so  dass  ein 
antibacchus  den  Auslaut  bildet,  so  entsteht  der  Vers  des  Arche- 
bulus,  d.  i.  ein  logaödisehes  Anapacsticum  (1908): 

[«/]  tuba  terribilcm  sonitum  dedit  aere  [re]curvo. 
Verkürzt  man  die  vorletzte  Silbe  des  vollständigen  Hexameters, 
so  entsteht  der  Hexameter  peioupoc  (1920): 

pressaque  iam  grarida  crepitent  tibi  tergu  pharflra. 

Uficchiftche  Metrik  I.  S,  Au  fl.  10 
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b)  1957—2092.  Die  II  e p li t li  ein i in  e ms  bildet  ein  häufiges 
Metrum  „in  tragicis  choris“  hei  Griechen  und  Römern  (1957): 

si  bene  mi  facias,  memini. 

Gellt  ein  solches  Metrum  auf  die  kürze  aus,  so  entsteht  durch 
llinziifügimg  einer  ferneren  Silhe  wiederum  ein  daclylicus  pe(- 
oupoc  (1988): 

si  bene  mi  facias,  meminerim. 

Aus  dem  auf  die  Hephlhcmimeres  folgenden  Komma  des  Hexa- 
meters 

[arrna  virumque  cano  Troiae ] qui  primus  ab  oris 
entstellt  das  Tonirnm  a maiorc.  Aus  der  Wiederholung  von  zwei 
solchen  Kommata  mit  einem  dazwischen  stehenden  Rihrachys  er- 
gibt sich  der  Sotadeus  (2005): 

qui  primns  ab  oris  modo  qui  primus  ab  oris. 

Fügt  man  auch  im  Anfänge  einen  Dihrachys  hinzu,  so  wird  das 
loniciiiu  n maiorc  zum  loiiicum  a minore  (205G): 

modo  qui  primus  ab  oris  | modo  qui  primus  ab  oris. 

c)  2093—2180.  Das  durch  die  ßouKoXiKr)  t o p i)  (2123) 
gebildete  erste  Komma  ergibt  den  dactylischen  Telrainelcr,  häufig 
„in  choricis “ gebraucht  (2135): 

desinc  Maenalios  men  iibia  [ dicere  versus']. 

Sapplio  bildete  daraus  durch  Voransctzung  eines  pes  disyl/abns 
das  Aeolicum  metrum  (2148) 

/ andern  | desinc  Maenalios  mea  Iibia. 

Auch  des  auf  die  ßouKOÄixf)  Topi)  folgenden  Kommas  hat  sirli 
Sappho  bedient  (2157): 

dicere  versus. 

Gehl  das  erste  Komma  des  hucolischen  Hexameters  auf  den  Spon- 
deus  aus,  so  ergibt  dies  den  von  Iloraz  als  Epodus  angewandten 
dactylischen  Telrameter 

aut  Kphesum  bimarisve  Corinthi. 

Mau  erhält  dasselbe  auch  so,  dass  inan  von  einem  Hexameter  die 
beiden  ersten  pedes  ahschneidet  (2093): 

[canlabunl  mihi ] Damoelas  el  Lyciius  Aeyon. 
(Terenlianus  führt  nur  diese  zweite  Entsteh  ungsart,  nicht  die  erste 
aus  der  ßoiocoXixfi  Toprj  abgeleitete  auf;  diese  letztere  stand  aber 
nachweislich  in  seinen  Quellen  neben  der  zweiten,  vgl.  unten.) 

d)  Es  kommt  auch  eine  Topf)  in  der  Mitte  des  Hexameters 
(nach  dem  dritten  Daclylus)  vor: 

cui  non  dictus  Ifylas  puer  | el  Latonia  Delos 
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Ilcginnl  das  erste  und  zweite  dieser  Kommata  mit  einem  Spon- 
deus,  so  wird  der  Hexameter  durch  Verlängerung  der  vor  der 
xo|it*|  stehenden  Kürze  zum  versus  Priapeus 


Das  erste  dieser  Kommata  ist  der  (llyconeus,  das  zweite  der  l’lie- 
recrateus.  So  muss  dieser  Satz  in  der  Quelle  des  Torcntianus 
gelautet  haben.  Terentianus  hat  dies  missverstanden  (2741 — 2792  . 
er  weiss  nicht,  dass  der  GlycQiteus  als  erstes  Komma  des  l'ria- 
|teums  auch  auf  eine  Länge  ausgehen  muss,  nud  hat  sichtlich  von 
dieser  ganzen  Sache  keine  richtige  Vorstellung. 

Die  hier  angedeutete  Lehre  von  der  Entstehung  des  lkrin|»ens 
aus  dem  daclylischeu  Hexameter  finden  wir  hei  Terentianus  nicht 
unter  den  übrigen  aus  dem  herous  abgeleiteten  Versen,  sondern 
erst  im  dritten  Theile , wo  die  Ableitungen  ans  dem  l’haläceus 
besprochen  werden.  Ebendaselbst  auch  den  Asclepiatleus.  In  der 
Quelle  kann  die  Anordnung  keine  andere  gewesen  sein  als  die  von 
uns  angegebene,  wo • die  < lerivata  des  Hexameters  nach  der  Pen- 
Ihemimercs,  Ilephthemimerrs.  ßouKoXuo'i  u.  s.  w.  geordnet  sind. 
Diese  Ordnung  ist  im  Allgemeinen  auch  von  Terentianus  Irslge- 

lialtcn : 1721— 195G,  1957  —2092  , 2093—2180,  nur  dass  

halb  dieser  den  Lasuren  entsprechenden  Kategorieen  die  vom 
Original  eingehallene  Reihenfolge  der  derivala  nicht  überall  ge- 
wahrt ist. 

3.  Die  Partie  des  Terentianus,  welche  den  hendecasylla- 
hischen  Phalaccus  und  seine  Derivata  bespricht,  ist  nicht  ganz 
in  der  Weise  der  beiden  vorhergehenden  Theile  gehalten.  Zu- 
nächst werden  die  Tarte  des  Phaläceus  angegeben:  Spoudcus, 
Trochäus  oder  lainbus  an  erster  Stelle,  daun  ein  Daclyhis  an  zwei- 
ter Stelle  und  darauT  folgend  drei  Trochäen: 

cui  do\no  lcpi\dnm  no  vum  li\bellum. 

Der  Angabe  der  Tacte  folgt  die  Aufstellung  von  7 Topai  oder 
divisiones  des  Verses.  Terentianus  hat  hier  seine  Quelle  darin 
gänzlich  missverstanden,  dass  er  dies  so  aulTasst:  ,.hic  per  rom- 
m/dfi  septies  ferilur".  Dies  ist  reiner  Unsinn,  denn  das  seplies 
feriri  würde  sich  auf  einen  Vers  beziehen , welcher  7 icltis  oder 
percussiones  hat.  Von  den  7 divisiones  sind  folgende  ti  einander 
coordinirl : 
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(3) 


ehoriambicum 


ithyphullicum 


(4)  

„infandum  regma‘‘| 

(1) 

ntvBrmintpric 


j iambicum 

(6) j~  ~ - 

Anacreontoum 


llurrh  jede  dieser  G totiui  entstellt  aus  dem  Phaläceus  ein  ge- 
bräuchliches Metrum,  drei  Metra  (1)  (4)  (3)  aus  dein  jedesmaligen 
ersten,  drei  (2)  {(3)  (7)  aus  dem  zweiten  Theile  des  Verses,  welche 
in  den  vorliegenden  Schemata  im  einzelnen  angegeben  sind.  Es 
wird  die  Sache  aber  zugleich  auch  so  aufgefasst,  dass  aus  jedem 
dieser  G Metra  durch  Iliuzurügung  des  betreffenden  „cotifma“  der 
I'haläceus  gebildet  werden  kann.  Itei  dieser  Gelegenheit  ist  dann 
von  Tcrentianus  bei  der  dritten  TOirtj  das  ehoriambicum,  bei  der 
sechsten  ropf|  das  Anacreonteum , d.  h.  das  övaKXwpevov  und  der 
aus  ihm  hergeleitcte  Galliambus  besprochen.  — Zu  diesen  6 Topai 
kommt  noch  eine  siebente  (in  der  Iteiheniblgc  des  Tcrentianus 
die  fünfte):  schaltet  man  nämlich  hinter  der  zweiten  Silbe  des 
I'haläceus  einen  Anapäst  ein,  so  entstellt  der  Sotadeus 


(&)  — [ ] rn 

4.  Der  Schluss  der  Schrift  fügt  Horatianische  Metra 
hinzu,  welche  in  dem  Vorausgehenden  noch  nicht  ihre  Erledigung 
gefunden  haben.  Od.  1,  4.  Ep.  16.  Ep.  14.  Ep.  11.  Ep.  13. 
v.  2914:  Hmc  iam  caetera  metra  perseqttemur , quae  Flaccus  varie 
suis  epodis  nunc  iiiivm  recinens  dato  priori , nunc  binos  geminis , 
tribus  vel  unum,  aut  binos  varie  dedit  sonantes , ut  sit  terlius  atque 
qvartus  impar.  Der  Ausdruck  epodis  stimmt  insofern  zu  der  Aus- 
führung. als  die  folgenden  Metra  bis  auf  eines  den  Kpoden  an- 
gehören, und  dieses  Eine  (Od.  1,  4)  steht  wenigstens  in  seiner 
Gomposilion  den  Metren  der  Epoden  coordinirl.  Doch  deuten  die 
Worte  „tribus  vel  unum  aut  binos  varie  dedit  sonantes  cet.“  darauf 
hin,  dass  ausser  den  Metren  der  Epoden  auch  die  im  Voraus- 
grhenden  nicht  besprochenen  Metren  der  Oden  hier  ihre  Stellung 
hatten  (Sapphische,  Alcäische  Strophe,  Lydia  die  per  umnes). 
Diese  bildeten  verinutlilich  das  Ende  des  Terentiauischen  Buches. 
Als  eine  Hinweisung  auf  diese  Schiusspartie  lässt  sich  die  Stelle 
v.  2535  ansehen.  wo  es  von  dem  Colon  „Seu  bovis  Ute  custos " 
( — Lydia  die  / ter  omnesj  heisst:  „colon  et  hoc  in  usu  carminis 
est  // orati ; tu  genus  hoc  memento  reddere  cum  reposcam“. 

Dem  lirtheile  Lachinanns:  „satis  certum  esse  videtur  tue 
Terentianum  opus  suurn  ahsotvisse,  tteque  ett  quae  scripserit  aut 
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omnia  aut  eu  quo  scripserit  ordine  aut  in  libros  distincta  legi ", 
wird  mau  nach  der  vorliegenden  Darstellung  nur  in  Beziehung 
auf  den  fehlenden  Schluss  beistiminen  können,  doch  auch  nur 
in  der  Weise,  dass  er  entweder  vom  Vf.  nicht  hinzugefügt, 
oder  verloren  gegangen  ist.  Im  l'ebrigen  haben  wir  alles  im 
genuinen  Zustande  und  in  der  genuinen  Ordnung:  es  liegt  uns 
nicht  Ein  opus , sondern  drei  verschiedene  opera  vor.  Lücken  von 
einzelnen  Versen  sind  dabei  natürlich  nicht  ausgeschlossen.  Ausser 
der  von  Lachmanu  nachgewiesenen  Lücke  v.  1335,  die  aber  sicher- 
lich nicht  so  gross  ist,  wie  er  annimml,  und  sich  nicht  auf  eine 
von  den  cuXXaßai  KOivai  handelnde  Partie  Laclim.  praef.  IX) 
bezieht,  und  v.  264  rindet  sich  eine  Lücke  hinter  v.  2866,  viel- 
leicht auch  hinter  2451,  wo  die  drei  Verse  gestanden  zu  haben 
scheinen,  welche  Serv.  ad  Acn.  8,  06  aus  unserem  Autor  anführl: 
Natura  sic  est  /luminis  | ul  obrias  imagines  | rccepit  in  lucem  suam. 
Von  einer  anderen  Stelle,  in  welcher  Servius  (ad  Aen.  6,  792) 
aus  Terentianus  citirl:  c liftera  pro  dup/ici  nonnisi  in  monosyllabis 
habetur,  ut  hoc  erat , ahn a parens;  per  eorum  scilicei  pri 
vilegium.  Unde  falsa m est  quod  Terentianus  dicit , cam  pro  mefri 
ra/ione  vel  duplicem  haberi  re I simplicem  ",  sagt  Lachmanu : Ser- 
vium  Terentiano  ca  adscriberc  quae  apud  eum  r.  1655  sq.  non 
exstant.  Servius  scheint  dies  mit  Rücksicht  auf  die  Terentiani- 
schcn  Verse  v.  1665  IT.  gesagt  zu  haben:  Aal  geminam  in  Iah 
pronominc  si  fugimus  c,  spondeus  ille  non  crit,  qui  ta/is  es/:  hoc 
i/lud  germana  fuil;  sed  et  hoc  erat  a/mit,  iambus  it/c  fiel, 
isle  Iribrachys*). 


*)  Nur  für  das  von  Victorinus  p.  113  angeführte  Ci  tat  aus  Terentia 
nus  sehen  wir  uns  vergeblich  nach  einer  Stelle  bei  unserem  Autor  uni. 
Es  soll  derselbe  laut  Marius  Victorinus  von  dem  Verse 


gesagt  haben,  dass  hier  statt  des  Trochäus  der  Iambus  statuirt  werden 
Könne  {secundam  sedem  in  Irochaico  versa  trimetro  acatatecto  velut  legili- 
mtim  iamha  assii/nat,  eum  idem  iv.  2213)  ah  inmbico  metra  troehaeum  e.rcht 
seril.  Jener  Vers  kommt  nur  bei  den  chorischen  Lyrikern  vor  und  die 
Metriker  lehren,  dass  Pinilar  denselben  folgendermaassen  umgebildet 
habe  (cxnh<*  TTivöapiKÖv): 


Hier  ist  in  der  zweiten  Stelle  der  letzten  ßdctc  xpoxatKr)  der  Iam- 
bus statt  des  Trochäus  statuirt.  Etwas  andores  kann  Terentianus  in 
jener  Angabe  vom  acatalectischen  Trimeter  Irochnicus  mit  einem  Iambus, 
falls  er  seine  Quelle  richtig  verstanden  hat,  nicht  gemeint  haben.  Die 
fehlende  Schlusspartie  von  der  Sappliisehen  Strophe  bietet  die  Gelegen 
heit  für  eine  solche  Hinweisung  auf  die  Mischung  des  Trochäus  und 
Iambus,  denn  sicherlich  wird  hier  Terentianus  gemeinsam  mit  den  iibri- 
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Nach  dem  in  dem  Vorhergehenden  aus  Tcrentianus  Milge- 
llieilleu  hal  sich  derselbe  in  mehr  als  einem  Puncte  ein  grobes 
Missverständniss  seiner  Quelle  zu  Schulden  kommen  lassen  und 
damit  von  seiner  eignen  keuntniss  der  Metrik  keine  gute  Proben 
abgelegt.  Oieseihe  verräth  sich  auch  anderweitig.  So  iu  dem 
Geständnis»  v.  1797 : lantum  nostra  nequil  mensura  absolvere  lilcm 
(cs  ist  hier  davon  die  Rede,  oh  im  Klegeion  die  Schlusssilbe  des 
ersten  irtv6r|9lH€pnc  eine,  dbidcpopoc  sein  könne!).  Auch  mit  der 
katalexis  weiss  er  nicht  recht  Desclieid.  Seine  Schrift  de  metris 
hat  daher  nur  insofern  Werth,  als  sie  uns  ein  verloren  gegangenes 
älteres  Werk  repräsonlirt. 

Oie  Darstellung  des  Terentiauus  zeigt,  dass  dieses  Original 
nicht  Idoss  die  lateinischen,  sondern  auch  die  griechischen  Dichter 
berücksichtigte  und  auch  griechische  Beispiele  initgcthcilt  halte. 
Kr  sagt  von  sich  v.  I960 

non  equidum  possum  toi  priscos  nosse  poetas 
ul  veterum  cxempUs  valcam  quae  iraclo  probare , 

Maurus  item  quanlos  potui  cognoscerc  Graios! 

Oie  griechischen  Beispiele  seines  Originals  lässt  er  aus,  aber  den- 
noch zeigen  sich  auch  hei  ihm  deutliche  Spuren  davon.  Folgende 
lassen  sich  mit  Sicherheit  nachweiscn: 

Sapph.  ’Hpäpav  ptv  ctOtv,  ’AtBI,  ttuX«i  ttöko  (vgl.  Ileph.  p.  40; 

cuiKpu  pot  naic  £pptv  ^qialvto  Kaxapic. 

V.  2148:  Aeolicum  ex  isto  genuil  doclissima  Sapp/io  . • . | cordi 
quando  ftgsse  sibi  canit  Atthida  \ parvam,  florea  rirginitus  sua 
cum  foret. 

Philisc. : trj  xöoviij  gucTiKä  Arjpr|Tpt  Te  Kai  d>epceq>6vq  Kai 
KXuptvm  xä  bwpa  (Ileph.  p.  58). 

V.  1883  heisst  es  von  dem  choriambischen  Tetrameter:  Hoc  Ccrcri 
metro  cantasse  Phalaecius  hymnos  dicilur,  hüte  melron  dixere 
Phalaecion  islud.  Hierin  liegt  freilich  ein  doppelter  Fehler.  Denn 
nicht  Phalaecus,  sondern  Philiscus  ist  der  Dichter  und  das  Metrum 
heisst  nicht  «baXaiKttov,  sondern  dhXicKtiov  pe'xpov  Suid.  s.  v. 
«PiXicKoc  KtpKupaioc)  — ein  Fehler,  der  bei  den  mit  Terenlianus 
aus  derselben  Ouelle  schöpfenden  Metrikern  Alilius,  Marius  Victo- 


ren Metrikern,  die  mit  ihm  aus  derselben  Quelle  schöpfen,  auch  die- 
jenige Auffassung  des  Sapphisehen  Verses  Vorgelegen  haben,  nach  wel- 
cher derselbe  aus  Trochäen  und  Jamben  gemischt  ist: 
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rinus  wiederkehrl  und  daher  liei  diesen  nicht  etwa  als  ein  Felder 
der  llaiidsehririen  anzuschen  ist.  Sodann  kommt  der  Name 
«t'iXicKtiov  nielit  dem  choriambischen  Tetrameter,  sondern  dem 
choriamhiseheii  Hexameter  zu. 

Callim.  baipovcc  tüupvÖTaToi  <boTßt  tt  Kai  Ztö  Aibüpuiv 

Tevdpxai. 

Vgl.  Hephacsl.  p.  57  mit  Terenl.  v.  1885. 

. Callim.  cp.  42:  lep^i  AtimiTpoc  tiotc  Kai  näXiv  Kaßti- 

ptuv  utvep,  Kai  ptT£7T€tTa  Aivbuui'iviic. 

V'.  21)40  von  der  Strophe  Solvitur  acris  hiems  . . .:  „Sed  latem 
epodum  dicilur  dedisse  Callimachus  . . . quem  dico  diidurn  Sapphi- 
cum  vocandum  „ Siccus  dudle  naviuie  carinas“.  Auf  dies  oder 
ein  demselben  Metrum  angehörendes  Calliuiaclieisches  Epigramm 
muss  sich  dies  heziehn: 

Archil.  fragm.  mmp  AuKapßa,  ttoiov  dKcppaau  Tobe, 
tic  cäc  Trappeipe  «ppevac. ' 

V.  2450  ArcMtochu  isto  saevit  iratus  metro  contra  Lycambam  et 
filiam. 

Eur.  Oresl.  1369  Apftiov  Eicpoc  ix  fiavaTou 
Treepeufa. 

V.  1958  hephthemimeres  . . . in  tragicis  plerumque  c/ioris  depre- 
henditur.  Fabula  sic  Furipides  inclgtn  monslrat  Orestes.  .\am 
tali  versu,  cunclis  trepidantibus  intus,  Anjivum  fugiens  cunuchus 
flagitat  ensem. 

Wir  sehen,  dass  hier  Tercnlianus  den  Inhalt  der  in  seinem 
Qucllcnbuche  ihm  vorliegenden  Verse  in  freier  Weise  wiederge- 
geben hat.  Auch  andere  Stellen  lassen  auf  griechische  lieispiele 
des  Originals  schlicssen,  so  v.  1807  auf  „tv  bt  BaToucidbrjc“ 
oder  dgl.  „ Hoc  doctum  Archilochum  tradunt  genuisse  magistri, 
tu  mihi  Flticce  sat  es.  Im  allgemeinen  dürren  wir  für  das  Ori- 
ginal lieispiele  hauptsächlich  aus  folgenden  griechischen  Dichtern 
voraussetzen:  Archilochus,  Sappho,  Auacreon,  llipponax,  Euripldes, 
Eallimachus,  Siuuuias  (1849),  Archehulus.  Von  den  lateinischen 
Dichtern,  welche  die  Quelle  berücksichtigt,  sind  zunächst  die  Dich- 
ter der  fdtesten  /.eit  zu  neunen:  Livius  Androuicus  in  dem  an- 
geblich von  ihm  absichtlich  gebildeten  Hexameter  utioupoc  v.  1920 
(es  wird  dandl  wohl  dieselbe  llewandniss  haben,  wie  mit  Homers 
peioupoc 

Tpüötc  b’  tppifncav,  eitei  ibov  afoXov  öqpiv  schol.  Ilepli.  II  lOtc 
und  die  Dichter  der  versus  Salumii.  Die  Theorie  der  Saturnii 
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zieht  sich  durch  alle  mit  Terentianus  aus  derselben  Quelle  schö- 
pfenden Metriker,  — auch  die  Salumii  der  Inschriften  hatte  die 
Quelle  berücksichtigt  (Atil.  Fort.  p.  321  u.  a.).  Die  alten  Komiker 
und  Atellanendichler  sind  2394  cilirt.  Von  den  römischen  Dichtern 
der  klassischen  Zeit  ist  am  meisten  lloraz  und  neben  diesem  Calull 
vertreten,  der  letztere  liefert  auch  die  Beispiele  für  die  Ableitung 
der  jambischen  und-t  roch  fuschen  derivata  des  Trimeters.  Ausser- 
dem sind  folgende  Dichter  genannt:  der  Choliambendichler  Maltins 
mimiographus  (vgl.  Gellius  20,  9);  er  muss  bereits  im  Originale 
gestanden  haben,  wie  aus  folgender  Wendung  des  Terentianus 
hervorgeht  v.  2416:  IIuc  mimiambus  Maltius  dedil  metro , nam 
valetn  eundem  iste  Attico  tliymo  tinctum  pari  tepore  consecutus  esl 
el  metro.  Unter  dem  mit  diesen  Worten  bezeichncten  griechi- 
schen Muster  des  Maltius  versteht  Scaliger  den  Mimiographen 
llerodol,  von  welchem  Alhenälis  und  Stobäus  reden.  Fs  kann 
wegen  des  „ eundem  “ kein  anderer  als  der  Vorher  genannte  Dich- 
ter, nämlich  Uipponax,  gemeint  sein.  Dann  folgende  Dichter,  aus 
denen  die  hei  Terentianus  vorkommenden  Citatc  in  der  Vorrede 
Fachmanns  p.  XII— XIV  angeführt  sind:  der  Tragiker  Pomponius 
Secumlus,  der  Tragiker  Seneca,  der  Dichter  der  Fatisca  carminu, 
Alibis  Avilus  in  tibris  cxceUentium,  Pelronius  Arbiter,  Septimius 
Serenus.  Fachmann  weist  das  Zeilverhälluiss  des  Terentianus  zu 
diesen  Dichtern  aus  der  Art  und  Weise  nach,  wie  er  dieselben 
anführt.  Von  Septimius  Serenus  heisst  es  1891:  „qui  scripsit 
opuscula  nuper von  Pelronius  Arbiter  2489:  agnoscere  haec 
potestis , canlare  quae  solemus,  von  Alfius  Avilus  2447:  „ut 
pridem  Avilus  Alfius  libros  poeta  plusculos  usus  dimetro  perpeli 
conscribit  cxceUentium“ : er  habe  also  später  als  Pelronius  Arbiter 
gelebt,  also  erst  nach  der  Mitte  des  drillen  Jahrhunderts  — , doch 
seien  dessen  Gedichte  damals  sehr  belicht  gewesen;  Septimius 
Serenus  und  Aldus  Avitus  seien  seine  Zeitgenossen.  Die  Tragiker 
Seneca  und  Pomponius  dagegen  uenue  er  alte  Dichter  v.  2435: 
in  tragicis  iunxerc  choris  hunc  saepe  diserti,  Annaeus  Seneca  et 
Pomponius  ante  Secundus,  und  v.  I960,  wo  Terenlian  für  die 
daclylische  Hephlhemimeres  zuerst  ein  Beispiel  aus  einem  griechi- 
schen und  einem  römischen  Tragiker,  Euri[Hdes  und  Pomponius, 
auiuhrl  und  dann  hinzulugt:  non  equidem  posstim  tot  priscos  nasse 
poctas  . . . nemo  tarnen  cutpet,  si  sumo  exempla  novettu,  nam  el 
melius  nostri  servarunt  metra  minores  unter  Anführung  eines  Bei- 
spiels aus  Septimius. 
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So  weit  Fachmann.  Aus  der  letzten  Stelle  gellt  hervor,  dass 
die  Beispiele  aus  Pomponius  Secundus  bereits  in  dem  Originale 
des  Terentianus  enthalten  waren  und  nicht  erst  von  ihm  selber 
hinzugefügl  sind.  Dagegen  verhält  sich  dies  anders  mit  dem 
novellus  poeta  des  Septiiniiis.  Denn  er  sagt  v.  1889  von  den 
choriambischen  Versen:  „Qui  mutlos  legere,  negant  hoc  corpore 
metri  Itomanos  aliquid  veteres  scripsisse  poetas.  Dulcin  Septi- 
mius  qui  scripsit  opuscula  nuper  ancipitem  lati  cantavit  carmine 
lau  um: 

Jane  pater,  laue  tuens,  dive  biceps,  biformis.“ 

Kinem  anderen  Metriker,  dessen  Darstellung  mit  der  lerenliani- 
schen  auf  eine  gemeinsame  Quelle  zurück  geht,  ist  dies  Beispiel 
des  Serenus  noch  unbekannt.  Dies  ist  der  Metriker 

Atilius  Fortunatianus. 

Das  Bruchstück  seiner  Schrift  nimmt  unter  den  Darstellun- 
gen der  Metrik , welche  mit  der  des  Terentianus  Maurus  aus 
derselben  Quelle  geflossen  sind , billig  die  erste  Stelle  ein ; 
wir  würden  es  noch  vor  Terentianus  haben  besprechen  müssen, 
wenn  das  Werk  vollständig  auf  uns  gekommen  wäre.  In  einer 
Nachschrift  stellt  Atilius  Fortunatianus  die  Abfassung  von  libri  de 
melicis  poetis  et  de  tragicis  choris  in  Aussicht,  vorliegende  Schrift 
will  er  in  wenig  Tagen  und  lediglich  ans  dem  Gedächtnisse  nie- 
dergeschrieben haben  p.  330  hoc  libro  . . . quem  paucis  diebus 
composui  et  memoria  tantum  adiuvante.  Was  er  von  den  paucis 
diebus  sagt,  mag  wohl  wahr  sein,  aber  in  das  , .memoria  tantum 
adiuvante “ müssen  wir  gegründete  Zweifel  setzen.  Wie  Tercn- 
tianus  Maurus  hatte  er  im  Eingänge  des  Buches  die  Theorie  der 
pedes  dargestellt  p.  323  proce/eusmaticus  . . . cuius  e.remplum 
et  in  pedum  demonstrationc  posui.  Den  Schluss  des  Buches  bil- 
det ebenfalls  wie  bei  Tereulianus  die  Besprechung  derjenigen 
Melra  des  lloraz,  welche  in  dem  Vorausgehenden  nicht  erledigt 
waren  p.  325  nunc  reliqua  melra  Horatii  quac  nondum  attigi 
persequi  volo,  die  Sapphische  Strophe,  die  Strophe  Quis 
mulla  gracilis  te  puer  in  rosa,  die  Alcäischc  Strophe  und 
die  Strophen  Lydia  die  per  omnes  und  Non  ebur  neque  aureum, 
nach  welchen  es  heisst  p.  330:  Omnia  me  melra  Horatiana  per- 
secutum  exislimo.  — Von  dem  eigentlichen  Haupttheile  ist  uns  er- 
halten 1)  das  Ende  von  der  Darstellung  der  lonici  a maiore — 
Tereut.  2005 — 2055,  oder  vielmehr  2050—2055,  denn  der  erste 
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erlialtenv  Satz  des  Atilius  entspricht  dem  v.  2053  des  Tcrenliai. 
Sir  tribrachus  intervenit  in  locum  trochaei;  2)  der  versus  Archebu- 
Irtts  = Tereiit.  1908 — 1919  ; 3)  der  trimetcr  ckoZujv  = Terent. 
2398 — 2418;  4)  der  hendecastjllabus  Phaiaecius  = Terent.  2545 
— 2913;  5)  das  auch  hier  fälschlich  Phalaeciuin  (statt  I’hilisciuiiiJ 
genannte  choriambische  Metrum— Terent.  1861 — 1907;  6)  das  mc- 
trum  paeonicum  und  7)  das  metrum  procelmsmaticum,  die  beide  bei 
Tercntianus  nicht  vertreten  sind.  Kndlich  8)  der  alle  Saturnius 
= Terent.  2497  — 2524.  Hie  zalilreichen  Berfihningspuncte 
zwischen  diesen  wenigen  Kapiteln  des  Atilius  mit  den  entspre- 
chenden Partieen  des  Terenliauus  sind  von  der  Art,  dass  die 
llarsleilung  des  letzteren  oft  geradezu  als  eine  Versißcalion  dessen 
erscheint,  was  wir  bei  Atilius  linden.  Und  doch  sind  die  Dif- 
ferenzen so  zahlreich,  dass  schwerlich  einer  den  anderen  als 
Quelle  benutzt  zu  haben  scheint.  In  der  Darstellung  des  Tcren- 
lianus  lindel  sich  im  allgemeinen  eine  recht  gute  Ordnung 
(S.  62  ff.),  bei  Atilius  gar  keine,  ausser  der,  dass  das  päonisclie, 
proceleusmatischc  und  saturnische  .Metrum  passend  den  Schluss 
macht.  Man  sollte  denken,  dass  die  Qrdnuugslosigkeit  keine 
ursprüngliche,  sondern  erst  der  trümmerhaften  Ueberlieferung 
des  Werkes  zuzuschreiben  sei.  Aber  bei  näherer  Prüfung  wird 
man  von  dem  Gedanken,  eine  ursprüngliche  Deiheiifolge  der 
Gapilel  etwa  wie  bei  Tercntianus  oder  wie  bei  Marius  Victorinus, 
zu  staluireti,  Abkommen  müssen.  Denn  so  viel  ergibt  sich  aus 
den  Verweisungen,  welche  in  unserem  Fragmente  auf  voraus- 
gehende Capitel  Vorkommen,  dass  z.  B.  der  iamhische  Trimeter 
und  Trimeter  CKriZutv  nicht  wie  bei  den  gesammten  mit  Atilius 
übereinstimmenden  Metrikern  in  demselben  Abschnitte  mit  den 
übrigen  jambischen  Versen  behandelt  sein  können,  denn  sonst 
könnte  es  nicht  heissen  p.  313:  Nunc  ad  Hipponactea  veniamus. 
Cuius  de  lelrametri  generis  unius  iambici  quin  res  exigebut, 
nos  suo  loco  diximus.  Und  doch  erhellt  aus  p.  321,  dass  auch 
für  dasjenige,  was  er  von  diesem  kataicctischeu  Tetrameter  iain- 
bieiis  ilippouactcus  gelehrt,  dieselbe  Uebercinstimmung  mit  Tercfi- 
lianus  wie  au  den  übrigen  Stellen  bestand:  Hipponactei  versus 
iambici  quadrali  quem  dixi  u eomicis  anliquis  et  Latinis  ct 
Graecis  interponi  frtquenlissime , vergl.  Terent.  2377  quadralus 
ul  sil,  v.  2394  frequens  in  usu  esl  lale  metrum  comicis  vetustis. 
Kiu  sehr  wichtiges  Zeugniss  für  die  Gcnuinilät  der  Deiheiifolge  in 
den  erhaltenen  Kapiteln  des  Atilius  ist  die  Thatsachc,  dass  die  später 
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zu  behandelnden  Capilcl  des  Pseudo- Atilius,  welche  den  Capi- 
telu  des  Atilius  in  der  Gemeinsamkeit  der  Quelle  entsprechen, 
genau  in  derselben  Ordnung  wie  hier  aufeinander  folgen:  de  una- 
paeslico  logaoedico  (=  dent  versus  Archebuleus  des  Atilius)  — de 
Hipponac/eo  scazonte  — de  hendecasgllalio  Phalaecio  — de  ilhy- 
phaltico  — de  Saturnio. 

Das  was  Atilius  sagt,  ist  im  ganzen  reichhaltiger  als  die 
entsprechende  Darstellung  des  Terentianus.  In  dem  bmicum  a 
maiore  p.  312  die  Notiz,  dass  das  Sotadcum  auch  aus  lauter  Tro- 
chäen bestehen  könne  — , als  Anhang  dazu  diu  Stelle  über  die 
Ithypballici  des  üalliuiachus  und  in  Mcnauders  Phasitia,  — beim 
Archcbuleiim  die  Nachricht  vom  Gebrauch  desselben  bei  Stesi- 
chorus,  Ibycus,  Pindar,  Simonides  p.  313,  — heim  Scazon  die 
Hegel  über  die  viertlelzte  Silbe  p.  314  — , ebendaselbst  die  Auf- 
führung ilcs  Telrameter  CKciZoiv  — , beim  Phaläceus  die  Angabe 
p.  315  „apud  Sappho  freqwns  es/,  cuius  in  rjuinlo  libro  com- 
plures  huius  generis  et  conlinuati  et  dispersi  leguntur “,  wofür 
Terenlian.  v.  25:  „namque  el  iugiter  usa  saepc  Sappho  disper- 
sost/ue  dedit  subinde  plures  inter - carmina  disparis  figurae u — , 
p.  31t»  vom  Glyconeus:  „tjuod  musici  bacchicon  vocatd,  grammatici 
choriambicon“  statt  des  terentianischen:  „metrum  choriambictun, 
quod  pars  bacchiacum  vocanl"  — , p.  310  das  genauere  Gital 
,,  l'arru  in  Scenodidascalico“,  wo  Terenlian  den  Varro  ohne  An- 
gabe des  Werkes  nennt.  Nur  selten  ist  Terentianus  stofflich 
reichhaltiger.  Dahin  gehört  die  bei  Atilius  leidende  Angabe,  dass 
das  Metrum  triviae  roletur  ignis  auch  als  ein  ionicum  angesehen 
wurde  v.  28(36,  — ferner  die  Messung  des  Phaläceus  als  Tro- 
chäen mit  dem  Daclylus  v.  2551.  Heiden  gemeinsam  ist  die  Ab- 
leitung des  Priapeunis  aus  dem  Hexameter  eui  non  dic/us  Ihjlas 
puer  el- Lalonia  Delos,  ohne  dass  sie,  wie  es  doch  nothwendig 
wäre,  von  der  Verlängerung  der  Scblusssilbc  im  ersten  Komma 
reden.  Heiden  gemeinsam  ist  ferner  die  sonderbare  Inconsequenz 
in  der  Messung  des  Galliambus  (wonach  das  erste  Komma  aus 
dem  Anapäst  und  lamben,  das  zweite  aus  dem  Pyrrhichius  und 
Trochäen  besteht) 

Ileicher  ist  ferner  Atilius  in  den  Heispieleu;  er  zieht  nicht  nur 
weit  mehr  griechische  Dichter  herbei  (vgl.  oben),  sondern  führt 
in  den  wenigen  uns  vorliegenden  Capitclu  auch  ungleich  mehr 
aus  altern  lateinischen  Dichtern  an,  p.  310  einen  Vers  des  Lc- 
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pidus,  p.  319  und  320  vier  Galliamhen  des  Mäcenas,  p.  324  die 
Salurnii  des  N&vius , der  tabula  ItegiUi  und  der  tabula  Acitii 
Gtabrionis.  Umgekehrt  nennt  Terentianus  im  Vorzug  vor  Alilius 
bei  dem  choriamhicon  v.  1885  den  llranehus  des  Cailitnachus. 
bei  dem  ckciEijuv  den  Maltins  tniuiiograpbus  und  ferner  fehlen  dem 
Alilius  die  tercntiauischcn  Cilale  aus  den  novelli  poetae.  Wir 
selten  dies  an  den  Capiteln  von  Anacreonteum  anahlomenon,  vom 
Saturnius  Und  vom  choriambicum.  Dort  nennt  Terentianus.  v. 
2852  den  Pelronhis  . . . et  plures  alii,  Alilius  nicht.  Ebenso 
wird  von  Tcrentian  p.  2521,  aber  nicht  von  Alilius  für  den  Sa- 
turnius eine  Parallele  aus  Petronius  beigebrarht.  Endlich  sagt 
Atilius  p.  321  vom  choriambicum:  „ Hoc  aulem  Phalaecus  con- 
scripsit  hymnos  Ccreri  et  Liberae , tali  geliere  metri,  quod  sci/i- 
cet  sacris  mysticis  et  arcanae  deorum  venerationi  credidil  con- 
renire.  Apud  notros  hoc  metrum  non  reperio.  Exemphm 
eius  tale  esl 

frugiferac  sacrac  deae  quac  colitis  mystica  iunctaequc  lovi 

ne/'asto“. 

Dies  drückt  Terentianus  so  aus  v.  1883:  „Hoc  Cereri  metro  can- 
lasse  Phalaecius  hymnos  dicitur,  hinc  metron  dixere  Pha/aecion 
istud.  Nec  non  et  memini  pedibus  qualer  his  repetitis  Hyrnnum 
Battiaden  Phoebo  canlrtsse  Iovique,  pastorem  ßranchum  . . . Qui 
mutlos  legere,  negant  hoc  corpore  metri  Romanos  aliqtiid  vetcres 
scripsisse  poetas.  Bald  Seplimius,  qui  scripsit  opuscuta  nttper, 
ancipitem  tali  cantavit  carmine  lanum."  Und  dann  folgen  fünf 
choriambische  Verse  des  Serenus,  deren  metrische  Beschaffenheit 
eingehend  dargelegt  wird.  Bei  der  überall  zu  verfolgenden  Ver- 
wandtschaft der  beiden  Metriker  wird  wohl  kein  Zweifel  darüber 
slaltfindeu  können,  dass  die  Worte  des  Einen:  Apud  nostros  hoc 
metrum  non  reperio  und  die  des  Anderen:  Qui  mul  tos  legere, 
negant  hoc  corpore  metri  Romanos  aliqtiid  vetcres  scripsisse  poc- 
tas  dasselbe  besagen.  Der  ältere  Metriker,  der  sowohl  dem  Ati- 
lius wie  dem  Terentianus  zu  Grunde  liegt,  hatte  für  das  choriam- 
bicum die  Griechen  cilirt  und  deren  Verse  nachgcbildct  (Frugi- 
ferac sacrae  deae  u.  s.  w.),  zugleich  aber  bemerkt,  dass  sich  bei 
den  römischen  Dichtern  dies  Metrum  nicht  finde  (Horaz  halte,  wie 
Alilius  an  einer  andern  Stelle  sagt  p.  329,  das  Choriambicum  des 
Alcäus  (ungebildet  zu  Te  deos  oro  Sybarim  cur  properas  a mun- 
do). Wir  müssen  den  Worten:  „apud  nostros  non  reperio *‘  zu- 
folge aunehmen,  dass  in  der.  Quqlle  des  Atilius  in  der  That  keine 
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derartigen  Beispiele  lateinischer  Dichter  Vorkommen.  Mit  dem 
lerentianischen  Ausdruck  „qui  mutlos  legere “ (vgl.  v.  1909  IT., 
1807  II.)  ist  der  gelehrte  Metriker  bezeichnet,  aus  dem  er  referirl 
und  hinter  den  er  sich  auch  sonst  gern  zurückstellt.  Die  Bei- 
spiele des  Serenus,  die  er  hinzufügl,  waren  diesem  Metriker,  auf 
den  die  Darstellung  des  Terentian  und  Alilius  zurückgeht  (non 
reperioj,  sichtlich  unbekannt.  Man  könnte  nun  meinen,  dass  Te- 
rentianus  die  dem  Alilius  fehlenden  Beispiele  der  novelti  poetae 
aus  eigner  Lectüre  hinzugesetzt  hätte.  Man  kann  aber  auch  den- 
ken, dass  Tercnlianus  nicht  unmittelbar  ans  demselben  Metriker 
wie  Alilius  schöpft,  sondern  einer  daraus  abgeleiteten  Quelle  folgt, 
in  welcher  zu  den  Citaten  des  älteren  Metrikers  auch  noch  die 
aus  den  neueren  Dichtern  hinzugefngt  waren.  Dass  dies  letztere 
anzunchmen  ist,  wird  aus  der  Prüfung  der  übrigen  Metriker, 
deren  Bericht  mit  Terentian  und  Alilius  auf  dieselbe  Quelle  zu- 
rückläuft. wahrscheinlich  werden. 


B 14. 

Die  irapafuifd  bei  Diomedes. 

Die  Darstellung  der  Trapcrfurfa  bei  Diomedes  3,  34  ist  un- 
ter alleu  die  interessanteste,  und  trotz  der  grossen  Abkürzung 
derselben  war  die  Quelle  über  die  einzelnen  Metren  in  gewisser 
Beziehung  die  reichhaltigste.  Die  Einsicht  in  dieselbe  wird  er- 
schwert durch  die  Ordnungslosigkeil  in  der  Aufeinanderfolge  der 
Metra.  Auch  bei  Alilius  Fortunatianus  war  die  alte  Beihenfolge 
der  Quelle  verlassen,  hier  bei  Diomedes  ist  dies  noch  viel  auf- 
fallender, denn  er  verfährt  hier  mit  so  absoluter  Willkühr,  dass 
man  sich  nicht  wenig  wundern  muss,  wie  es  Diomedes  möglich 
gemacht  hat,  bald  hier  bald  dort  ein  Metrum  seines  Originales 
excerpirend,  fast  dennoch  alle  Metren  des  Originals  mit  geringen 
Auslassungen  in  sein  Buch  zu  übertragen.  Im  ganzen  und  gros- 
sen muss  die  Ordnung  des  Originals  dieselbe  gewesen  sein  wie 
bei  Tercnlianus  Maurus  und  Marius  Vietorinus;  wir  dürfen  uns 
die  Mühe  nicht  verdriessen  lassen,  die  Metra  derivata  des  Dio- 
inedes,  so  weit  dies  möglich  ist,  in  die  alte  Ordnung  zurückzu- 
führen, wobei  wir  die  einzelnen  Metra  narb  der  Paragraphenzahl 
in  Gaisfords  Ausgabe  citiren.  Marius  Vietorinus  behandelt  im 
drillen  Buche  die  aus  den  beiden  melra  oriffinalia,  dem  heroum 
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und  dem  trimetrum  iambicum,  durch  adieclio  und  detractio  ent- 
standenen derivata,  im  ersten  Capitol  des  vierten  Huches  diejeni- 
gen derirala,  quac  ex  ulriusque  (d.  i.  des  hcroum  und  iambi- 
rum ) concinnatione  ac  permixtione  proereantur.  Diese  Einlhei- 
lung  war  sichtlich  auch  in  dein  Originale  des  Diomedes  eingehal- 
ten, doch  war  hier  noch  eine  fernere  Klasse  hinzugefügt,  nämlich 
solche  Metra , welche  sich  nicht  durch  Derivation  erklären  lassen? 

I.  De  metris  ex  heroo  derivatis. 

Iliomeiles  stimmt  auch  darin  mit  Marius  Viclorinus  überein , dass  er 
von  den  lieidcn  melru  oriyinalia  nur  den  Irimeler  iambicus,  nicht  den 
Hexameter  heraus  bespricht,  sondern  in  dieser  ersten  Kategorie  sofort 
mit  den  irupcrfwfu  des  Hexameters  beginnt. 

Dactvlica. 

Nach  Mar.  Viel.  p.  99  sind  die  heroiei  versus  hexameiri  eola  seu 
cummata  entweder  üpktikü  oder  teXiku  oder  xoivd , d.  h.  sie  sind  ent- 
weder dem  Anfänge  oder  dem  Ende  des  Hexameters  entlehnt,  oder  sie 
sind  derartig,  dass  sie  sich  sowohl  als  dpsTisd  wie  als  teAiku  erklären 
lassen.  Diese  Kategorieeu  werden  auch  von  Tercnl.  Maur.  angedeutet 

(v.  2093  lf.,  das  Kogga ist  ein  koivov),  hei  Diomedes 

spielen  sie  eine  hcdciilcnde  Rolle  {ex  superiore  oder  ex  inferiore  hexa- 
meiri parle  facta). 

Heran  (ipKTixd. 

(32)  Diinelruin  lieroum  ex  superiore  parle  hexameiri  factum  est  ul 
sunt  illa  Scribenti  mihi  ||  Praemonslra  deu.  Iiic  enim  duo  pedes  sunt 
de  prineipio  hexameiri. 

(33)  Sic  et  triuiotriim  ex  superiore  parle  hexainetri  lale:  Musae 
Pierides  tiovem.  (Sed)  hoc  (idem)  Anacreontion  est  (de  ijiio  supra  dixi- 
iiiiis).  (nam)  simile  est  (illud  ipiod  posueramiis)  exeinplmn:  Sic  le  dira 
polens  Cypri. 

(34)  Tetrametrum  licroum  ex  superiore  parte  lale  est  Optima  mente 
tibi  fern  munera.  bis  si  adilas  duos  pedes , id  est  terruil  urbem  hexa- 
meter  implcbilur. 

(35)  Pentameter  quoque  herous  lit  ex  superiore  parte  hexameiri  sic 
Fontes  et  yelidi  perayro  vuda  ftuminis.  Iiic  perspieuum  est  uniim  pedem 
deessc  quo  minus  sil  plenus  hexametcr. 

(38)  Aiigelicum  inclriim  celeritale  nuntiis  apliim  Slesichorus  invenil. 
u n .i i ii  enim  iiitimam  svllaham  delraxit  et  fecit  lale  Optima  Callinpe  mi- 
randa  puemalibus.  resliluc  quam  libet  [inj  ultimam  syilabam  et  implebis 
hcxaniclrum. 

Heroa  teXikü. 

(2)  Dimeter  ex  inferiore  |iartc  hexameiri  qui  habet  daetylum  et  spon- 
deum  vel  trochaeniii.  huius  exemplum  est  in  lloratio  tale  Terruil  urbem, 
quäle  illud  est  Primus  ab  oris. 


Digitized  by  Gxvogle 


$ II.  Die  Ttupufiufu  hei  Dioinedcs. 


15!) 


(:!)  Triincler  heraus  ex  inferiore  parle  hcxaiuelri.  Iiuius  cxcmpluin 
esl  tale:  lam  vaija  lullen)  Phoebus  ||  Lumina  deslinat  arlu. 

(4)  Telraincler  heraus  ex  inferiore  parle  hexametri.  cuius  excmplum 
esl  lalc  Fulmina  nubibus  ab  via  turyues. 

(:>'}  Pentameter  heraus  ex  inferiore  parle  lic.xametri.  Imins  excmplum 
esl  Sparsayuc  luminibus  polus  indicat  astra. 

Ilacr  ineisa  dicunlur  i.  c.  commata.  et  quaedam  ex  inferiore  parle 
hcxamclri  iletracta  possuut  vitleri  de  supcriore  ciusdem  parle  «lesccla  (dies 
sind  die  koivu). 

Das  IXeydov  und  seine  derivatu. 

(6)  Pentameter  elegiacus  cuis  exetnpluiu  esl  Candida  caerulea  natu 
Venus  pelutjo.  lue  conslal  ex  duohus  principiis  hcxamclri.  reeipil  in 
imo  duo  anapaeslos  vcl  ccrle  novissiiuuin  trihrachyu  prncdicla  ralione 
iillima  syllahanun. 

(12)  Asclepiadeum  ab  autore  dictum,  cuius  cxcmpluin  esl  Maeccnas 
atavis  edite  reyibus.  iiic  polosl  unde  orlus  esl  ad  pcnlaiuelrum  elogia- 
cum  redigi  addita  uua  svllaha  sic  Maeccnas  atavis  edite  remiyibus.  quoil 
tale  esl  quäle  illutl  supra  Candida  caerulea  nata  Venus  pelaya.  polest 
Aselcpiadeus  ah  hcxamclro  nasci  detraelo  in  mediis  partilms  disyllaho  verho 
et  in  ultimo  ul  si  dicas  Mimburuin  in  patriam  [Zorn]  fr  tu  furentibus 
[oiw/mj  aut  illud  Avolsumyue  Lumens  [capul]  et  sine  nomine  [cor- 
pusj.  rursus  illi  Asclepiadeo  adde  disyllahum  verhutn  in  medio  et  in  imo 
et  facies  hcxainctrum  sic  Maecenas  atavis  ades  edite  reyibus  olim. 

(22)  Archiluchium  (!)  aliud  in  lloralio  tale  esl  Nullain  Vare  sacra 
rite  prius  sereris  urbarem.  Iiinc  tolle  duo  verlia  disyllaba  iuxla  priuci- 
piuin,  facies  Asclepiadeum  sic  tiullum  Vare  prius  sereris  urbarem,  hoc. 
etiiiu  tale  esl  quäle  illud  Maecenas  atavis  edite  reyibus.  ergo  apparet 
quid  Archilochus  inlerposucril.  [Es  fehlt  das  Metrum : Poslquain  res 
Asiae  priinus  ab  oris  Terent.  19.‘i9.J 

lleroa  peioupu  (1k  xeXtKofl  iuußou). 

(CO)  lamliicus  hexameter  (it  cum  ianiho  terminal  ur  et  fit  talis  Per 
earios  semper  currunt  mca  cannina  mados.  Si  proxiniam  ullimae  syl- 
lahac  producas,  eril  versus  hexameter. 

(60)  Iliinctcr  1k  xeXikoö*}  ibpßou  est  si  faciam  lalem  Carmina 
mados. 

(60)  Tetrameter  1k  xeXikoO  iupßou  Fulmina  nubibus  abvia  mares. 
si  esset  in  hoc  vcrhiim  lon/ues,  esset  telraincler  ex  licroo. 

(60)  Pentameter  1k  xeXtKou  iupßou  lieri  polest  talis:  Undiyue  lu- 
minibus polus**)  indicat  itcr.  si  velis  in  imo  astra  poliere  ulii  esl  Her, 
facies  pculametruin  herouin  ex  inferiore. 


*)  So  ist  au  schreiben;  dielibb.  teliu  iauibii,  die  Ausgaben  xeXtiov 
idpßou. 

**)  uuminibiiH  pons  libb.,  was  die  Ausgaben  mit  Unrecht  in  nonn- 
nibus  pons  verändert.  Vgl.  No.  (,5p 
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1 Heroa  aucta  (cf.  lipuia  qüErip^va  Plut.  mus.  28). 

(53)  Trimeter  lierous  ex  superiore  ...  Seil  hoc  Yarro  alj  Archilocho 
auctum  dicil  aditmeta  syllalia  et  factum  talc  Omnipotente  parenle  meo. 
Iitiic  si  auferas  ultimam  syllabam,  erunl  tales  tres  pedes  quos  prior  pars 
hexametri  recipere  consuevit. 

(48)  Trimeter  herous  ex  inferiore,  supra  quod  dixi.  Seil  lioc  Sere- 
nus  novujn  fecit  hoc  modo  Culicellus  amasie  Tutte.  Iiic  proposita  esl 
uua  syllaha.  nain  si  esset  talc  Cellus  amasie  Tülle,  manifeste  tres  pedes 
essent  quos  habet  pars  posterior  hexametri. 

(55)  Dimetrum  quoque  quoil  esl  ex  superiore  parte  hexametri  Ar- 
ehilochus  una  syllaha  auxil  et  fecit  tale  Vult  tibi  Timucle(e)s.  hoc  tale 
esl  quäle  in  iioralio  Arboribusgue  comae  et  illud  Arma  virumque  cano. 
deuique  detrahe  ultimam  sytlaham  et  erunl  duo  pedes  qui  priorein  hexa- 
metri habent  partem. 

(56)  Dimetrum  et  illud  quoil  cst  ex  inferiore  parte  hexametri  Arclii- 
loehus  auxil  praeposita  una  syllaha,  iinuio  tluahus  quae  pro  una  sunt  et 
semipeilem  faciunl  ut  est  A ’ova  munera  dieum.  hic  tolle  semipedem  et 
eril  munera  dieum.  hoc  simile  cst  illi  lerruit  urbem  de  quo  dictum. 

(36)  Ileplametruni  lieroum  ßeri  solere  si  tlixero,  ridiculum  quibus- 
dam  videhitur,  setl  eius  exemplum  tale  invenitur  Clio  c.ui  dedit  ingenium 
docile  | atgue  libidinc  eine  tum. 

(58)  I'lerique  ita  accumularunt  ul  facerent  talem  rhythmum  El  me- 
diis  properas  aguilonibus  ! ire  per  aeguora  litus  amu.  hic  utrumque 
comma  ex  superiore  parte  hexametri  cst.  seil  illud  superius  quoil  cst  tale 
Et  mediis  properas  aguilonibus  Ictrametrum  lieroum  est,  illud  autem  in- 
ferius  quoil  est  talc  ire  per  aeguora  litus  ama  trimetrum  lieroum  est. 

(62)  Sercni  aliud  tale  cst  Pingere  conlibitum  est,  graphidem  datc,  I 
pramite  volarittm.  superius  comma  est  telrametrum  heroura  ex  superiore, 
posterius  comma  est  dimiilium  elegiaci,  de  quihus  plenissimc  disputa- 
t um  est. 

Verniuthlicli  war  hier  auch  No.  19,  das  lrtpiTTocullaß^c  des  Marius 
Viel,  besprochen. 


;Anapaestica. 

(40)  Anapacsliciim  dimetrum  fit  incisioue  cuius  liaec  exempla  sunl 
Agile  o pelagi  cursores  ||  Cupidam  in  patrium  portale,  sunl  hic  hini 
anapaesti  aul  pedes  qui  rccipi  solcnt , in  iinu  autem  aut  haceliius  est  qui 
constat  ex  duahus  longis  et  hrevi,  aut  molossus  qui  eonstat  ex  trihus 
longis.  alienum  autem  pedern  metra  uisi  rccipiaut,  modus  non  facile  lini- 
lur  et  magis  rhylliinus  est  quam  metroii.  et  V'arro  dicil  inler  rliythmuiu 
qui  Laline  numerus  rocatur  et  inetruni  hoc  inleresse  quoil  inler  materiam 
et  regulain. 

(30)  Anapaeslicum  choricuni  hahcuius  in  Sencca  Audax  nimium  qui 
frela  primus.  admiscetur  huie  propter  gratiam  varietalis  dimeler  herous. 
nam  tale  esl  Qui  freta  primus  quäle  Terruit  urbem.  in  cetero  recipil 
hoc  inetrum  spondeum  et  alios  sui  generis  pedes. 

(61)  Serenus  fecit  huiusmodi  versum  Qui  navigium  navicula  au- 
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fers  | Picenae  marginis  arla.  supcrius  coimna  est  ex  aiia|>uestic-<>  cho- 
rico  de  quo  supra  diel  um  est.  uam  hoc  Qui  nariyium  naricula  imfers 
simile  est  illi  Audtix  nimium  qui  frela  primus.  inferius  aulem  comma 
quod  est  tale  Picenae  marginis  arla  simile  est  illi  Troiae  qui  primas 
alt  oris.  (29)  Anapaeslicus  qui  ex  pedibus  anapaestis  cuustat,  talis  est  in 
Sereno  Vale  teslula  Irila , sul  uccurrit  | tibi  per  speculutn  Panape.  hie 
recipit  pedes  sui  generis  de  qua  re  supra  diximus.  anapaeslus  autem  lil 
ex  duahus  brevihus  et  lunga. 

(03)  Scrcni  aliud  tale  Quod  si  tibi  virgv  furens  reserel  \ cita  Clou- 
slra  puerperii.  hie  si  primum  semipetleni  detrahas,  eril  simile  proximo 
snperiori  (No.  62). 

[Das  aiiapaeslicum  Tibi  nascitur  omne  pecus,  tibi  crescit  in  herbu 
fehlt.] 

(47)  Archehidium  mclrum  ubi  hexametro  prima  syllaha  ablala  esl  et 
ah  ultima  tertia,  et  factum  est  tale  Tibi  nascitur  nmne  pccus,  tibi  crescit 
herbu.  restitue  syllahas  amputalas  et  implehis  hexamelrum  sie  A ’««/  tibi 
nascitur  omne  pccus,  lil,i  crescit  in  herbu. 


(Ihoriam  hi  ca. 

(14)  Choriambicus  esl  ipii  eonslat  choriambo  pede  qui  esl  ex  longa 
et  duabus  brevihus  et  longa,  huius  excmplum  esl  Ergo  ades  huc  am 
brosia  de  Veneris  palude.  esl  in  Unrat  io  tale  J/oe  dcos  rere  Sybarin 
quid  properes  amundo.  recipit  hie  in  imo  vel  paliinbacchiuni  pedein  qui 
est  ex  brevi  et  duabus  lungis  vel  amphibrachyn  qui  est  ex  brevi  et  longa 
et  brevi. 

(15)  Archilochiuui  (!)  de  proximo  superiore  praerisuiu  est  buiusmodi 
Lydia  die  per  omnes.  hoc  tale  est  quäle  si  facius  cur  properes  amundo. 
quod  magis  apparehil  linde  sil  sectum  si  sic  ituigas  Hoc  dcos  rere  Syba- 
rin  Lydia  die.  per  omnes.  sie  enim  integer  esl  choriamhieus. 

lonica  a maiore  und  a minorc. 


r 


Hier  ist  das  Excerpt  des  Diomedes  am  dürftigsten.  Es  fehlt  die  An- 
gabe der  Derivation.  No.  41  machte  vermutldich  den  Anfang. 

(24)  lonicus  du'  ^Xdccovoc  dieitur  quia  hic  pes  eonstal  ex  duabus 
brevibus  et  duabus  longis.  huius  cxemplum  in  lloralio  esl  Miserarum 
esl  neque  amori  dare  ludum. 

(25)  loDicus  du6  pdZovoc  snperiori  contrarius,  nam  ex  duabus 
longis  et  duabus  brevibus  eonslat.  cuius  excmplum  Punsa  optime  di  ros 
cole,  si  vis  bonus  esse,  hic  et  Sotadcus  vocatur  quia  Sotades  co  pluri- 

■111111)  USUS  CSt. 

(41)  Dimeter  ex  ionico  Sotadico  solct  fieri  talis  Venus  ex  marmore 
pulcro.  hoc  tale  est  quäle  illud  cole  si  vis  bonus  esse,  nam  inlcgri 
Sotadici  dederamus  excmplum  tale  Punsa  optime  dicos  cole  si  vis  bu 
nus  esse. 


liriechisrho  Mt>lnk  I.  'J.  Aull. 
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II.  Do  motris  ex  iamblco  derivatis. 
lambica,  trocliaica. 

Wie  schon  bemerkt  ist  liier  in  genauer  Ucbcrcinstimmung  mit  Mar. 
Victor,  ausser  den  derivata  auch  das  principale  hcltandell . was  hei  der 
ersten  Klasse  nicht  der  Fall  war.  Diomcdes  sc  Hier  macht  einen  freilich 
nicht  durchgcführlen  Versuch,  die  ianihica  und  die  trocliaica  zu  sondern 
(7 — 10  u.  11);  dies  war  im  Originale  wohl  nicht  der  Fall,  wo  die  An- 
ordnung schwerlich  eine  andere  war  als  hei  Mar.  Victor,  und  Tcrentianus. 

(7)  lamhtis  <[ui  verus  csl  constat  cx  omnihus  iamhis  ul  Anus  rirente 
secla  pinus  in  Crago.  hic  recipil  spondcos  vel  alios  sui  gencris  pedes  id 
est  tolidem  lemporum  clsi  non  totidem  syllaharum,  recipil  inquam  spon- 
deos,  sed  priino  et  lertio  et  quinto  loco,  ultimo  aulem  aliquando  pariam- 
hum.  (8)  lauibicus  tragicus , hic  ul  gravioi'  iuxta  materiae  pondus  esset, 
semper  quinto  loco  spoudeum  recipil,  aliter  enini  esse  non  polest  Iragicus. 
cetera  ralio  superioris  iambici  in  hoc  ohservanda  csl. 

(52)  Oclonarius  est  ut  Varro  dicit  cum  dito  iambi  pedes  iainhico 
mclro  praeponuntur  ut  fit  versus  talis  I'ater  meus  diclus  docendo  t/ui 
ducet  dicit  docens.  tolle  liinc  priraos  duos  iamhos  et  eril  talc  quäle  est 
llud  Ibis  Lihurnis  intcr  ulta  naviurn. 

(51)  Scplenariuni  versuin  Varro  iieri  dicit  hoc  modo,  cum  ad  iambi- 
cum  trisyllahus  pes  addilur  et  fil  lale  Quid  immerentibus  noccs,  quid  in- 
rides  amicis.  similis  in  Terenlio  versus  csl  Nam  si  remittent  quippiam 
Philumenae  dolores.  «I  in  l'lauto  saepius  tales  invcniuutur. 

(11)  Trocliaicus  idem  septeuarius  et  quadratus.  hic  si  verus  est, 
omnes  scptein  trochaeos  habet  et  semipedem  id  est  uuain  syllaham,  cuius 
excmplum  tale  est  Immercns  nnus  rirente  secla  pinus  in  Crago.  iiic  fit 
cum  ad  iambici  veri  priucipium  additur  pes  trisyllahus  amphiinacrus.  hic 
recipil  pedes  sni  generis,  quam  rem  de  iainhico  dixinms. 

(28)  Archilochus  ita  metra  consccuil  ul  et  iainhico  detraheret  pri- 
mam  syllaham  el  facercl  versum  talem  luppiter  saluiis  arbiter  mear. 
nam  si  dicas  0 luppiter  salutis  arbiter  tncae  eril  iamhicus  plcnus. 

(10)  Iamhicus  colohus  Archilocheus.  hic  de  vero  iainhico  syllaha 
extrema  dclracta  factus  est  et  csl  eins  excmplum  in  Iloratio  tale  Trahunt- 
t/ue  siccas  machinae  carinas.  si  esset  earinulas,  esset  iamhicus  verus. 

(9)  Iamhicus  scazon  idem  llipponacteus  ah  aulore  dicitur  fere  similis 
superioribus  uisi  quod  in  imo  liaheal  spoudeum.  Iiuius  excmplum  est  Li- 
garc  gutlur  pendulo  cavum  vinclo. 

(11  h)  ...  fit  trocliaicus  llipponacteus,  qiioniam iambico  cognalus  est. 
Iiuius  excmplum  est  Fcsta  dies  amoetia  luec  praepotens  salre.  hoc  sic 
est  ut  si  facias  tale  Socrates  ligttre  gutlur  pendula  cavum  vinclo.  quos 
aulem  |icdes  recipil,  ex  superioribus  liquefiel. 

(11“)  Ile  trochaico  coioho  ...  si  dicam  Socrates  trabuntque  siccas1 
machinae  carinas.  «t  hic  recipil  trochaeos  et  celcros  sui  generis  pedes 
et  in  imo  spondeum  vel  trochaeum. 

(20)  Archilochiuni  ex  iamhiei  parle  priori  in  Iloratio  tale  est  Vt 
prisea  gens  morlalium.  huic  si  inferiora  restiluas  quae  Archilochus  ain- 
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putavit,  facies  iaiiibiciiiu  plenum  sic  Ul  /triscti  gens  morlnlium  fit  am 
trahit. 

(23)  [Glyconiumj  Ex  iambico  dimelro  in  lioratio  talc  cst  Kon  ebne 
neque  aureum.  hoc  ex  inferiore  iainliici  parle  praccisuni  esl.  nam  si 
reililas  ei  principia,  supplehis  iamhicum  sic  Ibis  Liburnis  nun  cbur  ne- 
que aureum. 

(65)  Ex  iamhieo  novum  carmcn  rcfert  Varro , cuiiis  exemplum  esl 
talc  Pcdem  rhythmumque  finit,  si  addas  hic  quae  ilelracta  sunt  ex  iam- 
hico,  ennilcm  iamhicum  supplehis  sic  Perle  in  rhythmumque  finit  alta  na- 
vium.  polest  hoc  coiuuia  (et)  talc  esse  quäle  illml  Philumcnac  dolores, 
quoil  cst  ex  iambico  scplcuario.  et  iliuil  liinc  esl  coniuia  quoil  Arbiter 
fecit  talc  Anus  recocta  vinu  ||  Tremcntibus  labellis. 

(31)  Archiloclius  eliani  de  iambico  coioho  feeil  comma  talc  Hur 
ades  Lyaec,  quod  talc  esl  quäle  illml  Machinae  earinas.  et  polest  sup- 
pleri  iambicus  colobus  sic  Trahuntque  siccas  huc  ades  Lyaec. 

(37)  Satumiuni  in  honorem  dei  Nacvius  iuvenil  aildita  una  syllalia 
ad  iamhicum  versum  sic : Summas  opes  qui  regum  regias  ref regit.  Iiuic 
si  demas  ultimam  syllabam,  crit  iaiubicus  de  quo  saepe  memoratum  esl. 


HI.  De  metris  quao  ex  utriusque  concinnatione  ac  permixtione 
proereantur. 

(16)  llendecasvllabum  Phalaecium  a l’halaeco  invcnlum  lalc  esl  Vidi 
credite  per  \ lacus  Lucrinos.  Imins  pars  prior  de  liexamelro  esl  quam 
supplehimus  sic  Vidi  credite  per  liquides  Nercida  fluctus.  posterior 
aulem  pars  de  principio  iainliici  esl  quam  supplcamus,  integrum  iambicum 
faciemus  sic  Lacus  Lucrinos  inler  alta  navium. 

(17)  Anacrconlius  in  Iloralio  talis  cst  Sic  te  dica  potens  Ugpri. 
praecisus  hic  est  de  proximo  superiore  hendecasyllabo  et  talc  esl  quäle 
illml  Vidi  credite  per  lacus.  rursus  hcndccasyllabus  ex  islo  superiore 
potest  fieri  sic  Sic  te  diva  potens  Ugpri  Lucrinos.  ergo  apparcl  Iris 
syllahas  iicndecasvilalxi  esse  detractas  ul  Anacrconlius  fierel. 

(39)  I’riapeum  quo  Vergilius  in  proliisionibus  suis  usus  i'uil  lale  esl 
lncidi  patulum  in  spccum  \ procumbcnte  Priapo.  prius  comma  ex  in- 
feriore parle  iambici  supplehis  sic  Ibis  Liburnis  incidi  patulum  in  spc- 
cum. posterius  comma  e.\  inferiore  parle  hcxamclri  supplcbitur  sic  Arma 
rirwnque  cano  qui  procumbcnte  Priapo. 

(54)  Archilochium  Varro  illml  dicil  quod  cst  talc  Ex  litoribus  pro- 
perantes  \ naeibus  reccdunt.  hic  superius  comma  quod  esl  lalc  Ex  li 
toribus  properantes  simile  esl  il li  quod  esl  lale  Troiac  qui  primus  alt 
oris.  inferius  comma  quod  esl  lale  naribus  reccdunt  simile  est  illi  quod 
est  talc  machinae  earinas. 

(18)  Archilochium  aliud  in  lioratio  lale  est  Solvitur  acris  hiems 
grata  vice  | veris  et  Favoni.  hoc  ut  lierel  indila  esl  liexamelro  syllalia 
aule  duax  ullimas.  denique  si  eam  detrahas,  facics  hcxamelrum  sic  Solri- 
tur  acris  hiems  grata  vice  reri»  et  amu.  Hie  Auffassung  dieses  tEdpf- 
xpov  uf piTTocoXXaßn  als  eines  inetrum  concinnatione  dcrivalum  wird 
auch  dem  Originale  des  Ilioinedcs  nicht  fremd  gewesen  sein. 
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(22  b)  Anacreontiura)  dimetrum  ex  Archilocho  huiusmodi  esl  Capiunt  ■ 
fertig  et  aptanl.  hoc  tale  cst  quäle  illud  vice  veris  et  Faroni. 

(49)  Galliamhicum  metrum  apud  Maeccnatcin  tale  est  Ades  inquit  o 
Cybebe  fera  montium  dea.  superius  comina  quod  est  Ades  inquit  u Cy- 
bebe  simile  est  illi  vice,  veris  et  Favoni.  inferius  comma  superiori  simile 
esset,  uisi  amisissel  ultimain  svllahain.  (50)  Galliamhicum  aliud  ex  hoc 
ipso  factum  et  ci  simillimum  esset  uisi  quod  ut  enervalius  fierel  elmollius, 
secunda  aut  terlia  ah  ultima  syllahn  in  duas  breves  geminata  est  et  faelunt 
tale  Latus  horrcat  ftagello  \ comitum  Chorus  ululet,  si  esset  sic  cumi- 
tum  chorus  rötet  esset  illi  simile  fera  montium  dea.  celerum  huic  melro 
quod  cnervaluin  diximus  simile  esl  illud  neotericum  quod  est  tale  Mulilos 
recide  crines  | habitumque  cape  viri.  hoc  simile  est  illi  de  quo  autea 
disputavi  quod  fuit  tale  Latus  horreat  flagello,  comitum  chorus  ululel. 

(57)  ...  Archilochum  et  Roratium  Nivesque  deducunt  lovem  | nunc 
murr  nunc  siluae.  hie  superius  comma  ex  principio  iamhici  est,  inferius 
ex  priucipio  hexametri. 

(27)  Archilochium  aliud  in  lloratio  tale  est  Scribere  versiculos  | 
amore.  percussum  gravi,  satis  apparet  priorem  parlem  hexametri  esse, 
posteriorem  ex  iamhico.  nam  illud  Scribere  versiculos  tale  esl  quäle 
Anna  virumque  cano.  illud  aulem  quod  est  amore  percussum  gravi 
tale  est  quäle  Ut  prisca  gens  mortalium.  de  hoc  supra  dictum. 

(13)  llendccasyllahum  Sapphicum  Sappho  poetria  iuvenil,  exemplum 
huius  tale  est  Iam  satis  terris  | nivis  atque  dirae.  superior  pars  ex 
trochaico  est,  nam  si  haec  vorba  Iam  satis  terris  suppleas,  lacies  integrum 
trochaicum  sic  Iam  satis  terris  virente  secta  pinus  in  Crago.  inferior 
aulem,  verha  haec  nivis  atque  dirae  de  principio  iamhici  sunt,  deniqne 
additis  quac  desunt,  iainhicus  poterit  implcri  sic  Nivis  atque  dirae  secta 
pinus  in  Crago.  haec  inctra  quae  ex  commatihus  conslant,  unde  partes 
habenl,  iude  et  pedes  suinunt. 

(19)  Alcaicum  ab  Alcaeo  inventum  in  lloratio  tale  esl  Videsut  alla  | 
stet  nive  candidum.  hoc  duohus  commatihus  conslat.  nam  superius  illud 
Vides  ut  alla  tale  est  quäle  in  iamhico  Ibis  Liburnis.  inferius  illud  stet 
nive  candidum  tale  est  quäle  illud  in  Asclepiadeo  edile  regibus.  (20)  Al- 
caicum aliud  in  lloratio  tale  cst  Pones  iambis  sine  flumma.  hic  si  addas 
verhum  torrida,  erit  plenus  iainhicus  sic  Pones  iambis  sive  flumma  tor- 
rida.  ergo  apparet  hoc  Alcaicum  ah  iamhico  esse  praecisum.  (21)  Alcai- 
cum aliud  in  lloratio  tale  esl  Usque  meis  pluviosque  ventos.  ut  hic  lierel, 
hexametri  ultra  medium  sex  syllahae  exsectae  sunt,  quas  si  velis  reddere, 
supplehis  hexametrum  sie  Usque  meis  pluviosque  [rapari  turbine ] ventos. 


IV.  De  reliquis  metris. 

Pa  co  nie  um. 

(14)  Crelici  versus  hoc  excmpluiu  est  Alma  lux  roscida  prima 
/lamma  nilens.  me  sat  cst  dixisse  crelicuin  constare  ex  longa  et  brevi 
et  longa,  qui  item  amphimacros  uomiuatur.  (G4)  Sereuus  miruiu  comma 
Iiuiusmodi  fecit  in  Ins  versieulis  Pusioni  meo  |j  Septuennis  cadens.  haec 
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dimelra  ex  epilrilo  siml.  epilrilus  auletn  pi>s  conslat  ex  longa  cl  brevi  el 
duabus  longis.  posterior  pes  aut  iambus  aut  p.iriamlms.  Im  Originale 
sollten  diese  Verse  des  Serenus  ein  llcispicl  des  crelicus  versus  sein ; xvas 
Diomedes  sagt,  ist  seiner  Unwissenheit  zuzuschreihcn. 

(45)  Aulihacchius  versus  liuiustnodi  est  Mariti  beati  paremus  nepo- 
les.  Iiuius  facilis  partilio  cum  sciamus  pcdein  ipsum  constare  ex  brevi  et 
dualius  longis. 

(46)  Daccliiacum  melrum  est  talc  Laetare  haccharc  praesentc 
Frontone,  hoc  mihi  videtur  magis  ail  prosam  convenire  ( „dvetrm'ibtiov 
npöc  peXoiroiiav"  llepliacst.  p.  77).  et  saue  inultis  pcdilius  in  oratione 
ttlimur,  licet  stulti  pulenl  lilieruin  a vinculis  pedum  sermonem  prosac  esse 
debcrc. 


Proceleusmalicum.  Molossicnm. 

Vgl.  Mar.  Viel.-  p.  130  Paeonicum  melrum  sive  crclicum  ...  ijuidatn 
ultimo  loco  posucrunt  pmeeleusmalico  repudiato.  p.  133  Ambigitur 
super  autoritale  procclcusinaliri  ...  ipiia  ncc  molossicnm , quod  conslat 
c tribus  longis  propler  nimiam  siuiilitudiuem  induci  aut  videri  melrum 
poluit  cf.  ib.  p.  131,  2. 

(42)  Proceleusmalicum  inelruin  est  quäle  feeil  Serenus  Animula 
miserula  properiter  abiit.  hoc  conslat  ex  proccleusraatico  pedc  qui  est 
ex  qualtuor  brevibus.  in  into  recipit  trisvllabum  peilctn  insertuin  quem 
quia  de  ultima  svllaba  id  varic  observandum  est  quod  super  dictum  est. 

(43)  Molossicum  melrum  mibi  tlurissitnuui  videtur.  Iiuius  excmplum 
dat  Caesius  Uassus  tale  Romani  victores  Germanis  devietis.  omucs  lon- 
gae  sunt,  quia  molossus  conslat  e\  tribus  longis.  bunc  sane  versunt  si- 
millimum  puto  illi  bexametro  qui  spondiacus  dicitur,  nam  et  bic  simililcr 
duodeciui  syllabas  longas  habet.  Vgl.  Mar.  Viel.  p.  133  (in. 

Endlich  findet  sich  bei  Diomedes  gemeinsam  mit  den  meisten  übrigen 
auch  noch  der  versus  reeiprocus  (59).  Er  muss  wohl  am  Schlüsse  des 
Oauz.cn  gestanden  haben. 

Es  ist  hier  zunächst  darauf  hinzuweisen,  dass  es  liehen  die- 
ser Darstellung  des  Diomedes  noch  eine  ganz  ähnliche  des  Fla- 
vins Sosipatcr  Charisius  gegeben  haben  muss.  Denn  was  wo- 
bei Diomedes  über  das  bacchiacum  und  über  den  octonarius  (46. 
42)  lesen,  wird  von  Rufln.  p.  3R6  als  ein  Satz  des  Fl.  Sosipa- 
ler  Charisius  de  numeris  cilirt.  Die  völlig  wörtliche  Ueberein- 
stimmung  findet  sich  auch  anderweitig  zwischen  diesen  beiden 
Grammatikern.  — Diomedes  selber  hat  wenig  Beruf,  um  als 
Metriker  aufzutreten,  denn  seine  Unkennlniss  der  Metrik  über- 
steigt alles  Maass.  Ausser  dem,  was  er  missverständlich  § 64 
über  die  cretischen  Verse  des  Serenus  Pusioni  meo  Septuennis 
cadens  sagt,  machen  wir  auf  seine  Behauptung  über  den  tragi- 
schen Tetrameter  § 8 und  seine  Unkennlniss  des  Ghjconewn  § 23 
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aufmerksam.  Im  übrigen  hält  er  im  einzelnen  sich  treu  au  das 
Original.  Dies  zeigt  sich  besonders  im  Gebrauche  der  Ausdrücke 

bacchius  ( ) und  antibacchius  oder  palimbacchius  (---).  In 

den  Partieen,  welche  den  irapcrfurfä  vorausgehen,  ist  stets  der 
umgekehrte  Gebrauch  angewandt.  Er  wird  bei  seiner  Darstel- 
lung der  Metrik  nicht  mehr  als  blosse  Abschreiberdienste  gethan 
haben  und  hätte  hier  sicher  besser  gehandelt,  die  Ordnung  seines 
Originals  beizu behalten,  statt  fast  Alles  aus  seiner  Ordnung  zu 
bringen.  Oder  folgt  er  auch  in  dieser  verkehrten  Reihenfolge 
bereits  einem  anderen  Epitomator  des  Originals?  Dass  die  von 
uns  gegebene  Restitution  der  genuinen  Ordnung  im  ganzen  und 
grossen  (denn  auf  das  einzelne  kann  es  hier  selbstverständlich 
nur  wenig  ankommen)  die  richtige  ist,  dürfen  wir  wohl  als  sicher 
annelimen;  denn  jede  andere  Anordnung,  die  man  etwa  versuchen 
mag,  wird  sich  als  unzureichend  heransstellen. 

Diese  Ordnung  fcstgehaltcn,  müssen  wir  sagen,  dass  uns  die 
Traporfu)Y<i  hei  Diomedes  eine  weit  genauere  Einsicht  in  die  Weise 
des  Originals  geben  als  alle  übrigen  auf  dieselbe  Quelle  zurück- 
gehenden Darstellungen.  Alle  übrigen  finden  iu  dem,  was  Dio- 
medes excerpirt,  ihren  Vereinigungspunct.  Wo  Marius  Victorinus 
etwas  überliefert,  wozu  weder  Tercntianus  Maurus,  noch  Atilius 
Fortunatianus  die  Parallele  gibt,  da  finden  wir  sie  in  unserer 
Darstellung  des  Diomedes.  Was  Atilius  Fortunatianus  vor  den 
übrigen  voraus  hat,  ist  ebenfalls  hier  enthalten.  Insbesondere 
bemerkenswert!!  ist  dies  in  Betreff  des  proceleusmalicum  metrum. 
Es  kann  nach  den  Excerptcn  des  Diomedes  kein  Zweifel  sein’, 
dass  das  Original  in  einem  Anhänge  solche  Metra  enthielt,  welche 
sich  nicht  als  derivata  des  hcrotts  oder  trimeter  iumbicus  fassen 
Hessen,  nämlich  die  auch  von  Hephästion  cap.  13  aufgezählteu 
3 tlbn  des  nauuviKÖv  t^voc,  crelicum,  antibaccliiacum  und  bac- 
chiacum  und  das  proceleusmalicum,  über  welches  letztere  man 
die  von  uns  S.  165  herbeigezogenen  Stellen  des  Marius  Victorinus 
vergleichen  möge;  aus  ihnen  wird  auch  erhellen,  wie  hier  das 
molossicum  in  dem  Kreise  der  Metra  erscheint.  Das  eigentliche 
paeonicum  (pacones  primi ) wird  von  Diomedes  nicht  aufgeführt; 
wir  sehen  aus  Victorinus  p.  181,  dass  es  aus  dem  hcroum  als  ein 
„ delractione  derivatum “ angesehen  wurde  und  zunächst  neben  den 
Anapästen  seine  Stelle  hatte.  In  diesem  Anhauge  der  nicht  de- 
rivirlcn  Metra  fand  dann  auch  noch  Platz , was  sonst  von  den 
Versen  Bemerkenswerlhes  zu  sagen  erschien,  die  versus  reci- 
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proci  (Diom.,  Viel.,  Servius),  vermulhlieh  auch  die  allein  von  Ser- 
vius  angeführten  cchoici,  r/iopalici  u.  clgl.,  von  denen  dasselbe 
gellen  muss,  was  das  Egcerpl  des  Diomedes  von  den  reciproci 
sagt  §-59:  invenervnl  olia  curiosa. 


Wir  kennen  drei  Systeme  der  ptrpa  TTpaiTÖiuira.  Sie  wer- 
den sänunllieli  von  Mar.  Viel.  |>.  69  anfgeffdirt.  Das  eine  wird 
von  Victor,  an  erster  Stelle  genannt , cs  enthält  das  daclyticum, 
iambicum,  trochaicum , anapaesticum , paeonictim , proceleusmati- 
cum,  ionicum  öttö  ptiZovoc,  ionicum  (3t  tt’  eXdccovoc,  chorietm- 
bicum.  Hier  fehlt  das  antispasticum.  Das  zweite  ist  das  Sy- 
stem des  Hcphästion  und  Heliodor,  es  ist  dadurch  charakterisirt, 
dass  das  anlispaslicum  die  Stellung  eines  ttpoitötuttov  hat.  Das 
dritte  System  nimmt  ebenfalls  das  anlispnsticum  auf,  ausserdem 
aber  auch  das  proceleusmalicum,  welches  Hcphästion  und  ver- 
muthlich  auch  Heliodor  unter  dem  anetpacsticum  behandelt 
(„ namepte  is  anapaestico  plerumque  subditus  eure/  autoritate“ 
sagt  Victorin.  a.  a.  0.  bei  Gelegenheit  des  zweiten  Systems),  und 
zwar  räumt  es  dein  proceleusmalicum  die  zehnte  und  letzte  Stelle 
ein,  „nonnulli  cum  in  specie  decima  recipiunl“.  Viel.  Wir  wissen 
aus  einer  andern  Stelle  des  Victor,  p.  133,  dass  zu  diesen  non 
nulli  I'hiloxenus  gehört.  Nach  Plolius  p.  247  gibt  es  ein  System 
von  11  TTpaiiÖTurra,  indem  nämlich  ausser  dem  proceleusmalicum 
auch  ein  sponelaicum  slatuirl  wird.  Was  hier  Plotius  im  Sinne 
hat.  ist  augenscheinlich  nichts  anderes  als  was  Mar.  Victor,  p.  133 
von  dem  Systeme  des  I'hiloxenus  sagt:  Quidam  tarnen  decimam 
huic  speciem  post  novern  proloiypa  impertiendam  esse,  e e/uibus  esl 
et  Philoxenus,  ex  •xo  pulet verunt  quod  Laconieum  longis  conslan- 
tem  (juindecim  huic  prope  contrarium  respondere  posse  conspice- 
rent,  e/uod  leimen  non  ex  Omnibus  mofossicis  eonneclitur  ....  Sior- 
t'ius  tarnen  esl  adnecti  cum  coptdarit/ue  comien  anapaestico. 

Das  System  der  Metra,  welches  den  Darstellungen  der  de- 
rivala  zu  Grunde  liegt,  ist  nicht  das  dritte  (philoxenische),  auch 
nicht  das  zweite  (licliodorische  und  hephästiouische),  sondern 
vielmehr  das  erste  der  drei  von  Marius  Viclorimu  aufgeführten 
Systeme.  Was  von  Hcphästion  anlispastisch  gemessen  wird,  ist 
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hier  anderen  metrischen  Ki/tegoricen  zugewiesen , die  aulispasli- 
sche  Messung  ist  unbekannt.  Um  so  mehr  aber  stellt  sich  die 
Identität  mit  dem  ersten  Systeme  des  Vietorinns  als  unabweisbar 
heraus,  weil  nicht  bloss  Alilius,  sondern  auch  Diomedcs  das  pro- 
eehusmaticum  in  der  Zahl  der  Metra  anerkennen.  Was  das  mo- 
lossicum  des  Diomedes  anhetrillt,  so  hat  dies  bereits  in  dem  Obi- 
gen seine  Erledigung  gefunden. 

Was  in  der  metrischen  Theorie  der  Alten  den  neueren  For- 
schcru  am  meisten  misfallen  hat,  das  ist  ihre  antispastische  Mes- 
sung. Gerade  sie  ist  der  hauptsächlichste  Grund,  dass  sich  G. 
Hermann  von  ihr  abwendet.  In  der  Thal  kanu  die  autispastisehe 
Messung  nicht  auf  alter  rhythmischer  Tradition  beruhen,  sie  muss 
geradezu  eine  Thal  der  Reflexion  späterer  Grammatiker  sein. 

Treffen  wir  nun  bei  den  Metrikern  ausser  dem  vulgären  Sy- 
steme des  Ilephästion  11.  s.  w.  noch  ein  anderes  System  an,  wel- 
chem die  antispastische  Messung  unbekannt  ist,  so  werden  wir 
nicht  umhin  können,  diesem  einen  älteren  Ursprung  zuzuschrci- 
bcn.  Es  wird  dies  durch  eine  andere  Thalsache  durchaus  noth- 
wendig.  Die  sämmtlichen  Darstellungen  der  metra  derivata  näm- 
lich — die  einzigen  Quellen,  welche  jenes  System  fiberliefern 
— zeigen  nämlich  auch  in  den  Termini  der  rcöbtc  eine  grössere 
Ursprünglichkeit.  Wo  Diomedes,  Marius  Vietorinns,  Servius,  Pscu- 
do-Atilius  die  dvrivata  darstellen,  da  gebrauchen  sie  ebenso  wie 
Terenlianus  Maurus,  Atilius  Kurtunatianus  und  Censorinus  den 

Namen  ßou<xeioc  von  dem  ttoüc . den  Namen  ävnßctKXttoc 

oder  TrakipßäKxeioc  von  dem  ttoüc während  sie  in  denjenigen 

Abschnitten,  wo  sie  aus  anderen  Quellen  das  die  Anlispastcn  um- 
fassende System  darstellen,  in  Uebereinstimmung  mit  ilephästion 

den  Namen  ßcocxtloc  von  dem  noüc . TraXipßdtKXtioc  von  dem 

ttouc gebrauchen.  Die  Ausführung  S.  112  If.  wird  über- 

zeugend dargethan  haben,  dass  jene  zuerst  angegebene,  dem  he- 
phäslioneischen  Gebrauche  entgegengesetzte  Itedeutuug  die  älteste 
und  ursprünglichste  ist.  Mir  können  dafür  auch  als  einen  wich- 
tigen äusseren  Beweis  noch  dies  geltend  machen,  dass  in  dem 
frühesten  Verzeichnisse  der  iröbec,  welches  wir  besitzen,  nämlich 
dem  des  Dionysius  von  Halikarnass,  das  Wort  ßavexetoe  den  ttouc 
ütToßctKxetoc bezeichnet.  Die  hephästioncischc  Bedeu- 

tung, welche  nothwendig  die  spätere  ist,  zeigt  sich  zuerst  bei 
Fabius  Quintilian.  Auch  uorh  in  einem  anderen  Puncle  verrätli 
das  Original,  aus  welchem  die  Darstellungen  der  derivata  (lies- 
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seil,  ein  höheres  Aller.  Es  ist  nämlich  muh  das  Wort  xopeioc 
noch  völlig  identisch  mit  Tpoxcuoc  gebraucht  (wie  hei  Arisloxe- 
nus),  beide  Wörter  wechseln  vielfach  mit  einander,  statt  trochaicus 
septenurius  heisst  es  bei  Pscudo-Ccnsor.  p.  40G  geradezu  choriacus. 
Niemals  geschieht  dies  bei  jenen  Metrikern  an  solchen  Stellen, 
in  denen  sie  das  die  Antispasteu  umfassende  System  des  Heliodor 
oder  Hephästion  darstellen  (hier  ist  xopeioc  vielmehr  mit  Tpi- 
ßpaxue  identisch). 

Das  Original,  auf  welches  die  Darstellungen  der  metra  dc- 
rivata  schliesslich  zurückgehen,  reprüseutirt  also  eine  frühere 
Zeit  als  die  Schriften  Hephästions  und  Heliodors,  eine  Zeit,  in 
welcher  die  Metriker  noch  nicht  die  antispastische  Messung  ein- 
geführt  hatten  und  das  Wort  ßaxxeioc  und  ävnßaKxeioc  (iraXip- 
ßptKxeioc,  ütToßÖKXtioc)  noch  im  älteren  Sinne  gebrauchten.  In 
dieser  Zeit  muss  irgend  ein  lateinischer  Metriker,  und  zwar  mit 
Zugrundelegung  eines  griechischen  Werkes  rrepl  ptTpuiv , jene 
höchst  eigcnthüniliche  Darstellung  der  Metra  gegeben  haben,  in 
welcher  alle  Metra  mit  Ausnahme  der  Cretica,  Bacchiaca,  Pro- 
celeusmalica  als  Derivalionen  aus  dem  daclylischen  Hexameter  und 
dem  iambischcn  Trimeter  aufgefasst  wurden.  Dass  derselbe  vor 
Fahius  Quinlilian  gelebt  haben  müsse , muss  man  deshalb  an- 
iielunen,  weil  bereits  Quinlilian,  wie  gesagt,  die  Worte  bacchius 
und  palimbacchius  im  späteren  Sinne  gebraucht. 

Vor  dieser  Zeit  lebt  nun  allerdings  ein  lateinischer  Metriker, 
welcher  nicht  nur  nachweislich  jenes  Verfahren  der  Derivation 
anweudet,  sondern  geradezu  iu  den  uns  vorliegenden  Schriften 
vielfach  als  Quelle  cilirt  wird.  Es  ist  Cäsius  llassus  zur  Zeit  des 
Nero.  Terentianus  Maurus  v.  2369  sagt  von  ihm:  aulore  lanlo 
credo  tue  Itilum  fore , nachdem  er  v.  2358  eine  Anzahl  von 
exempla  angeführt  hat,  quae  locasse  Caesium  libro  nolavi  quem 
dedit  metris  super.  Aus  dem  Trimeter 

beatus  ille  qui  procul  negotiis 

hat  Cäsius  llassus,  wie  Terentianus  sagt,  durch  die  anlautenden 

Erweiterungen  - - ~ , — folgende  Formen  des 

trochäischen  Tetranieters  derivirt: 

Socrales  \ beatus  Ute  qui  procul  negotiis 
Diogenes  | beatus  ille  qui  procul  negotiis 
Demophile  | beatus  ille  qui  procul  negotiis 
Quod  ogis , age  \ beatus  ille  qui  procul  negotiis. 

Denselben  Muslervers  beatus  ille  etc.  gebraucht  Mar.  Viel.  p. 
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188  zur  Derivation  des  dimeter  iambicus:  Beatus  illc  qui  proc  l, 
Alil.  Fort.  p.  330  beatus  illc  non  ebur  neque  aureum ; das  v n 
Cäsius  für  den  trochäischeu  Telrameter  angewandte  Socrales  (, 
braucht  Diomedes  p.  487  für  die  Derivation  des  trochäischen  Sk  i- 
zon  Socrales  ligare  guUur  pendula  cavum  vinclo,  sowie  für  i e 
Derivalion  des  sog.  trochaicus  culubus : Socrales  trahunlque  sicc  is 
muchinae  carinas.  Wir  sehen  hier  deutlich  die  llaud  des  Cäsi  is 
Bassus,  ohne  dass  er  an  diesen  Stellen  als  Quelle  genannt  ist.  - — 
Ein  anderes  Citat'aus  Cäsius  ltassus  gibt  Kutin,  p.  379:  Bass  is 
ad  Seronem  de  iambico  sic  dicit  „ Iambicus  au/em  cum  pea  >.s 
etiam  daclglici  generis  assumat,  desinit  iambicus  videri,  nisi  pe.  - 
cussionc  ila  moderaviris,  ul  cum  pedem  supplodis  iumbictun  fc- 
rias.  ideoque  illa  loca  percussionis  non  recipiunl  nimm  quam  ian  i- 
bum  el  ci  purem  Iribrachum  aut  si  alter ius  exhibuerinl  metri  spe- 
ciem.  Ouod  dico  exemplo  faciam  illuslrius.  esl  in  Eunucho  Tc- 
rcnli  slatim  in  prima  pagina  hie  versus  trimetrus  Exclusil, 
revocal,  redeamt  non  si  me  obsecrel.  hunc  incipe  ferire, 
videberis  heroum  habere  inter  manus;  ad  summam  paucis  sylla- 
bis  in  postremo  mutalis.  totus  erit  heraus  Exclusil,  revocal, 
redeam?  non  si  mea  fiat.  Ponam  dubium  secundo  loco  pe- 
dem, propius  accedam  Heros  Atrides  caelitum  testor  fi- 
dem.“  Auf  diese  Stelle  geht  sichtlich  zurück,  was  Terenlianus 
v.  2249 — 2262  berichtet:  ,,  Terenlianus  paenc  lotum  expressil“ 

sagt  Laclunaiiu  Tcrent.  praef.  p.  XVII.  Cäsius  ltassus  gebraucht 
au  dieser  Stelle  die  Form  trimetrus.  Dies  ist  nach  Maximus  Viel, 
de  carin.  hcroico  c.  5 überhaupt  eine  EigcnthüudichkcU  dessel- 
ben: „Caesius  Bassus  vir  docttis  ntque  eruditus  in  libro  de  me- 
Iris  iambicus  trimetrus  ail.  Auch  weist  hierbei  Laciuuann 
auf  das  häufige  Vorkommen  der  Form  trimetrus  bei  Tereut.  Maur. 
hin.  Ebenso  ist  es  mit  den  übrigen  Metrikern,  die  hierher  ge- 
hören. Auch  die  masculiuc  Form  octonarius,  septenarius , sena- 
rius,  quadralus,  die  ebenfalls  in  unseren  Quellen  häutig  ist,  muss 
hiermit  zusammengcstellt  werden. 

Wir  sind  aber  mit  den  Daten  für  die  Zurückführung  der  in 
llcde  stehenden  Darstellungen  der  metra  derivata  auf  Cäsius  Bas- 
sus noch  nicht  am  Ende.  Er  wird  auch  von  Diomedes  § 43 
citirt:  Molossicum  metrum  mihi  durissimum  videtur.  huius  e.rem- 
plum  dal  Caesius  Bassus  tale  Jlomani  viclorcs  Germanis 
devictis.  Wir  lernen  hieraus  den  Umfang  dessen  kennen,  was  in 
unseren  späteren  Quellen  auf  Cäsius  Bassus  zurückgcht,  nämlich 
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auch  die  Darstellung  derjenigen  Metra,  weiche  als  Anhang  der  dc- 
rivatu  hinzugefügl  sind  (S.  164). 

Indess  kann  nicht  Alles  aus  Cäsius  Bassus  entlehnt  sein. 
Wir  müssen  nolhwcndig  eine  L'eherarbeiiung  seines  Uber  de  me- 
Iris  durch  einen  späteren  Metriker  annehmeu,  welcher  die  von 
ihm  aus  den  Griechen  und  früheren  römischen  Dichtern  gegebe- 
nen Beispiele  durch  die  späteren  römischen  Dichter  ergänzt.*) 
Es  sind  dies  namentlich  Petronius  Arbiter  und  Seplimius  Sere- 
nus.  Die  Darstellung  des  Terentianus  Maurus  für  sich  betrach- 
tet, könnte  zu  dem  Glauben  führen , dass  Terentianus  selber  es 
sei,  welcher  die  Beispiele  aus  Petronius  und  Serenus  aus  eigener 
Leclüre  hinzufügt.  Aber  diesen  Gedanken  wird  man  alsbald  auf- 
geben, so  wie  man,  um  von  Marius  Viclorinus  zu  schweigen,  auf 
die  offenbar  aus  derselben  Quelle  messende  Darstellung  des  Din- 
medes  eingebt.  Terent.  Maurus  bringt  zum  dimeler  iambicus  v.  2493 
folgende  Verse  des  „Arbiter  disertus “ Memphitides  puel -* 
lae  | Sacris  deum  paratae.  | Tinctus  colore  noclis  | 
Manu  puer  loquaci.  Diomed.  § 65  sagt:  et  itlud  hinc  est 
cumma,  quod  Arbiter  fecit  late:  Anus  recocta  vitio  | Tre- 
menlibus  labeltis.  Alle  diese  Verse  des  Petronius  müssen  im 
Origiüale  gestanden  haben,  die  beiden  aus  ihnen  schöpfenden  Me- 
triker haben  nicht  dieselben  ausgewählt. 

Noch  klarer  ist  dies  für  Serenus.  Terentianus  Maurus  cilirl 
ihn  3 mal,  Diomedes  dagegen  10  mal.  — Es  ist  nun  aber  unter 
den  Darstellungen  der  derivata  Eine  vorhanden,  welche  die  Bei- 
spiele des  Serenus  noch  nicht  kennt,  nämlich  die  des  ächten 
Atilius  Eortunatianus.  Wir  haben  dies  S.  156  nachgewiesen.  Wahr- 
scheinlich geht  sie  daher  nicht  auf  den  mit  den  Beispielen  spä- 
terer Dichter  bereicherten  und  umgearbeiletcn , sondern  auf  den 
ursprünglichen  Cäsius  Bassus  zurück. 

Cäsius  Bassus 


Atilius  mit  Beispielen  der  novelti 

potlae  bereichert 


Terentian.  Victorin.  Diomedes  n.  s.  w. 


*)  Die  Beispiele  aus  Pomponius  (und  wahrscheinlich  auch  aus  Se- 
neca'  gehören , wie  auB  der  Darstellung  des  Terentianus  deutlich  her- 
vorgeht, der  illteren  Quelle  an. 
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Fragen  wir,  wer  jener  l'inarliciter  mul  Bereichere!-  des  Ca- 
sius  ll.issus  war,  so  werden  wir  natürlich  darüber  keine  Aus- 
kunft erlangen  können.  Doch  wird  es  nicht  unstatthaft  sein,  da- 
hei  an  Juba  zu  denken.  Ilciiu  einerseits  kennt  Julia,  worauf 
II.  Keil  aufmerksam  gemacht  hat,  den  Seplimius  Screnus,  denn 
er  benutzt  im  Fragmente  hei  Priscian  p.  413  dessen  Vers  Si  qua 
flagcUa  iugabis,  andererseits  lässt  sich  nacliw  eisen,  dass  Juba  den 
Cäsius  Bassus  gekannt  und  benutzt  hat. 

Sowohl  Alilius  Forluiialianus  p.  319,  wie  Tcrentianus  Mau- 
rus v.  2845  und  2882  erwähnen  die  bei  Varro  de  scenodidasca- 
tico  vorkommeude  Auffassung  des  phaläceischen  Ilendccasyllahus. 
Viel  zahlreicher  sind  hei  Diomedcs  die  Citate  aus  Varro.  Nach 
ihnen  hat  bereits  Varro  die  Metra  auf  dem  Wege  der  Derivalinu 
auf  den  heraus  und  den  (rimeter  iambicus  zurückgeführt,  den 
jambischen  Octonarius  durch  einen  anlautenden  Diiambus  § 52, 
Men  trochäisrhen  Septenarius  durch  einen  anlaHlenden  Amplii- 
macer  § 51 , den  jambischen  Dimeter  ralalect.  durch  detractio 
aus  dem  iamhischen  Trimeter  § 65,  der  trimeter  heraus  ex  supe- 
riore  ist  nach  Varro  durch  Archilorhus  um  eine  am  Schlüsse 
hiuzugefügte  Silbe  (omnipotente  parente  mco)  vermehrt  worden 
§ 53,  ferner  ist  Varro  bei  dem  Architocheum  Ex  litoribus 
proper  anles  | navibus  recedunt  auf  Varro  verwiesen  § 54, 
aus  Varro  endlich  ist  § 40  eine  Stelle  über  den  Unterschied  von 
rhythmus  und  metrum  cilirl.  Es  scheinen  diese  Stellen  nicht 
aus  ein  und  demselben  Werke  des  Varro  entlehnt  zu  sein,  denn 
während  die  Stelle  über  den  Phaläceus  dem  scenodidase.  ange- 
hört, ersehen  wir  aus  dem  varronischen  Fragmente  hei  Ilulin.  p. 
380,  dass  Varro  über  die  derivata  des  trimeter  iambicus  im  sie- 
benten Buche  de  sermone  Latino  gehandelt  hat:  Varro  in  eodem 
Hb.  VII  de  tini/.  Lat.  ad  Marcetlum  sic  dicit  ..Aut  in  extremum 
senarium  totidem  semipedibus  adiectis  fiat  eotnicus  quadrulus  ul 
hie  lleri  aliquot  adtdescenluli  coimus  in  Piraeo.“  Dieser  Stelle 
muss  vorausgegangen  sein  die  bei  Diomcdes  § 51  angeführte  Ab- 
leitung des  trochäischen  Senars  durch  anderthalb  im  Anlaute  des 
Trimeter  hinzugefügte  pedes.  Offenbar  aber  stammen  jene  von 
Alilius.  Tcrentianus  und  Diomcdes  angeführten  varronischen  Ci- 
tate  aus  ihrer  gemeinsamen  Urquelle,  nämlich  dem  Buche  des 
Cäsius  Bassus. 

Die  dem  lirphästion  so  fremde  Theorie  der  metra  derivata 
ist  also  sehr  all,  Cäsius  Bassus  hat  darin  schon  einen  Vorgänger 
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an  Varro.  Man  möchte  annehmen,  dass  sie  von  Varro  ausgegan- 
gen  sei,  aber  dagegen  scheinen  die  griechischen  Termini:  pe'Tpci 
Trapcrfurfä,  äpxnfova,  KÖppara,  äpKTiK«,  tcXikü,  koivü  zu  spre- 
chen. Auch  ein  älterer  griechischer  Metriker  muss  diese  Dar- 
stellung gegeben  haben;  ihn  legt  Cäsius  Bassus  zu  Grunde,  in- 
dem er  sich  zugleich  auf  Varro  beruft,  der  dieselbe  Theorie  an- 
gewandt hatte.  Wir  haben  schon  S.  150  bei  Gelegenheit  des 
Terenlianus  gefunden,  dass  das  Original  griechische  Iteispiele  ent- 
halten haben  muss,  zum  Theil  solche,  welche  bei  Uephästion 
wiederkehren.  Von  den  aus  gleicher  tjuelle  stammenden  Dar- 
stellungen recurrirt  vor  allen  Alilius  auf  die  Griechen.  I'seudo- 
Atilius  p.  350  führt  sogar  ein  griechisches  Beispiel  an  ‘Aftmi 
Oeöc,  oü  f“P  £xw  hix«  Twvb’  dtibeiv  (in  einer  Stelle,  wo  der 

ttouc als  palimbacchius  bezeichnet  wird,  die  also  auf  das  in 

Itede  stehende  Original , nämlich  Cäsius  Dassus,  zurückzuführeii 
ist).  Bei  Diornedes  scheint  sich  § 40  in  den  Anapästen  Agile 
o pelagi  cursores  \ cupidam  in  patriam  portale  eine 
griechische  Stelle,  nämlich  der  Schlusschor  der  Odysseis  des  Kra- 
tinus  fr.  15  Meineke  Citüv  vuv  änac  1\<l  citäv  u.  s.  w.,  zu 
verrathen.  Rechnen  wir  hierzu  die  sich  auf  die  Theorie  der 
derivala  beziehenden  griechischen  Termini  technici,  welche  uns 
die  lateinischen  Metriker  überliefern,  so  werden  wir  wohl  sicher 
die  Existenz  eines  alten  griechischen  Buches  irtpi  pexpiuv  anneh- 
men müssen,  dessen  Verfasser  die  Metra  nach  der  Theorie  der 
öpXnTOva  und  napafujfu  behandelt,  die  anlispastische  Messung 
noch  nicht  kennt,  den  Terminus  ßaKXtioc  u.  s.  w.  im  Sinne  des 
Dionysius  von  llalikarnass  und  den  xoptioc  mit  Tpoxaioc  iden- 
tisch gebraucht.  Auch  der  Ausdruck  KoXoßöv  ( claudum)  für 
katalectisch  ist  diesem  Metriker  eigeuthümlicb.  Aus  ihm  hat 
Varro  geschöpft,  was  er  über  Metrik  sagt,  und  später  legt  es 
Cäsius  Bassus  seinem  Uber  de  melris  zu  Grunde,  indem  er  zu- 
gleich die  lateinischen  Dichter,  insbesondere  die  ältesten  Dichter 
(die  Komiker,  die  Atellanendichter,  Catull,  Iloraz,  Mäcenas  u.  s.  w.) 
bis  auf  die  bereits  in  seine  Zeit  fallenden  Tragiker  l’oniponius 
Secundus  und  Seneca  herbeizieht.  Auch  die  alten  Saturnier  wa- 
ren erörtert  und  mit  zahlreichen  Belegen  aus  Mävius  und  den 
Inschriften,  aber  in  gräcisirender  Weise  erörtert.  Was  wir  von 
Alilius  Kortun.  besitzen,  scheint  unmittelbar  auf  dies  Buch  des 
Cäsius  Bassus  zurückzugehn.  Im  drillen  Jahrhunderte  wird  es 
durch  einen  römischen  Metriker  umgearbcilel  und  mit  Hcispie- 
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len  aus  den  novelli  poctae,  namentlicli  Petronius  Arbiter  und  Se- 
renus  erweitert.  Der  letztere  ist  ein  Dichter  cigenthümlicher  Art, 
fast  ein  metrischer  Theoretiker,  denn  er  scheint  sich  nach  jedem 
Metrum  in  Dichtungen  versucht  zu  haben.  Aus  diesem  Buche 
nun  stammt,  was  Terentianus  Maurus,  Diomedes,  Marius  Victori- 
nus  über  die  derivala  berichten.  Auch  Pseudo -Atilius , Servius, 
Pscudo-Ccnsorinus  und  Mallius  Theodorus  haben  daraus  geschöpft. 
Sic  stellen  uns  trotz  der  späten  Zeit,  welcher  sie  angeboren,  ein 
früheres  System  der  Metrik  dar  als  Heliodor,  Hephästion  und 
Philoxenus. 
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§ 16. 

Hephästion. 

Die  einzige  auf  uns  gekommene  Schrift  aus  der  zahlreichen 
metrischen  l.itteratur  der  gelehrten  (Grammatiker  ist  das  kleine 
Enrheiridion  llephästions.  Hephästion  gehört  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  der  Schlussepochc  der  alten  grammatischen 
Erudition  an,  der  Zeit  der  Antonine,  vielleicht  auch  schon 
der  hadrianischen  Periode.*)  Damals  entfaltet  sich  das  antike 
wissenschaftliche  Leben  kurz  vor  seinem  Ahsterhcn  zu  dem  schön- 
sten (Glanze.  Der  Epoche  der  Antonine  gehören  die  grossen 
Forscher  Ptolemäus  und  Galen  an,  die  (Grammatik  ist  auf's  ehren- 
vollste durch  den  wackeren  llerodian  vertreten,  und  wie  breit  da- 
mals noch  der  .Strom  alter  grammatischer  Itilduug  floss,  das  zeigt 
sich  seihst  in  dem  geschmacklosen  Werke  des  unermüdlichen  Samm- 


*)  Vgl.  S.  123.  Indes»  darf  nicht  unerwähnt  bleiben,  dass  Saidas, 
dessen  Artikel  'Hqimcxfwv  wir  S.  121  ausgezogen  haben,  den  'H<paicnujv 
zweimal  als  Vater  de»  Grammatikers  TTxoXcpuioc  ’AXcEavbpcüc  bezeich- 
net s.  v.  ’Cttucppö&itoc  Xcupumüc  ..  iv  'Puiprj  biixpupcv  iitl  Nipcuvoc 
»ui  pixpi  Nipßu  xa8'  öv  xpövov  Kai  TTxoXepaioc  ö ‘Hipaicximvoc  i)v  »ui 
dXXoi  cuxvol  xCDv  övopacxüjv  iv  iraihdff  und  ».  v.  TTxoXEpuioc  ’AXtEav- 
bptüc  TpappaTixöc  6 toö  'H<paicTiu)voc  -ftYoviuc  4-iri  v«  Tpaiavoö  xal 
'Ahpiavou  tüjv  aCiToxparöinuv  irpocavopEuödc  ö Xivvoc.  Ptolemäus  Chen- 
nos  wird  hier  das  eine  Mal  mit  dem  von  Nero  bis  Nerva  lebenden  Epa- 
phroditus  gleichzeitig  gesetzt,  das  andere  Mal  in  die  Epoche  Trainns 
und  Hadrians,  was  sich  w'ohl  mit  einander  vereinigen  lässt.  Der  ältere 
Hephästion  kann  der  Grossvater  des  Metriker»  sein,  der  alsdann  ein 
Sohn  des  Ptolemäus  Chennos  sein  würde.  In  der  versificirten  Para- 
phrase des  Eneheiridious,  welches  Tzetzes  veranstaltet  hat,  heisst  es 
p.  316  (Gram.  Anecd.  Ozon.  III)  'O  KcXXipou  bi  uiöc  iv  pixpoic  H<pui- 
cxiujv.  Beruht  dies,  wie  es  scheint,  auf  einer  älteren  Notiz,  so  wird  mau 
wohl  KiXtpoc  lesen  müssen,  d.  i.  Cetera. 
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lers  Athenäus.  Die  unmittelbar  vorausgehende  Generation  muss 
sogar  als  ein  Ilauptglanzpuncl  der  grammatischen  Wissenschaft 
bezeichnet  werden,  denn  damals  lebt  der  geniale  Grammatiker 
Apollonius  — um  anderer  Zeitgenossen,  wie  des  Nikanor  u.  s.  w., 
nicht  zu  gedenken;  auch  die  alte  poucucri  tmcrr|pr|  im  Sinne 
des  Arisloxenus  hat  unter  Hadrian  in  dem  fleissigen  Musiker  und 
Rhythmiker  Dionysius  einen  eifrigen  Repräsentanten  aufzuweisen. 
Es  erweckt  kein  ungünstiges  Vorurtheil  für  llephäslion,  dass  er 
dieser  Zeit  angehört  — , zudem  ist  er  Alexandriner  wie  die  mei- 
sten Gelehrten  dieser  Zeit,  wie  I’tolemäus,  Apollonius,  Herodiau, 
iNikanor,  l’olion,  Plolemäus  Ghennos,  und  ist  also  aus  dem  eigent- 
lichen Miltelpuncte  der  wissenschaftlichen  Erudition  hervorgegan- 
gen. Sein  kleines  Eneheiridion  macht  nun  auch  durchaus  den 
Eindruck  einer  tüchtigen  grammatischen  Erudition  und  hat  in 
seiner  Pünetliehkeit  und  kurzen  Einfachheit,  durch  die  es  sich 
von  der  breiten  Geschwätzigkeit  eines  Terentianus  Maurus  und 
Marius  Viclorinus,  sowie  von  der  gedankenlosen  lnconsequenz 
eines  Aristides  himmelweit  unterscheidet,  ein  gewissermassen  klas- 
sisches Gepräge.  Mit  einem  Worte,  es  ist  ein  schönes  Denkmal 
der  granpnalischen  Schriftstellern  der  Alten.  Man  wird  sich  nun 
aber  von  der  eigentlichen  Dedeulung  und  Stellung  dieses  Büch- 
leins stets  eine  falsche  Vorstellung  machen . wenn  man  die  ans 
den  I’rolegomena  l.ongins  § 10  (p.  88)  sich  ergebende  äusserst 
wichtige  und  interessante  Thalsarhe  unberücksichtigt  lässt,  dass 
es  eine  durchaus  compendiarische  tntTopti  ist,  die  llephäslion 
selber  aus  seinen  früher  geschriebenen  sehr  umfangreichen  me- 
trischen Werken  gemacht  hat.  Ausser  den  von  Suidas  angeführ- 
ten grammatischen  Schriften  des  Hephästion  („rtepi  twv  tv 
troiripaci  xapaxütv,  KiupiKmv  dtTtopripäTcuv  Xüceic,  TpafiKÜiv 
Xüctwv  Kai  ä\\a  nXetcra'1)  erhallen  wir  nämlich  durch  Lougiu 
folgende  Kunde  von  Hephästious  metrischer  Schriflstellerei : 

1)  Er  schrieb  zuerst  ein  grosses  Werk  irepi  peTpwv  in  48 
Büchern. 

2)  Dieses  verkürzte  er  zu  einem  ebenfalls  noch  sehr  umfas- 
senden Werke  von  11  Büchern. 

3)  Hieraus  machte  er  wieder  eine  Epitome  von  3 Büchern. 

4)  Endlich  verkürzte  er  dasselbe  noch  weiter  zu  dem  Einen 
Buche  unseres  Kncheiridions. 

In  der  Saihantianischen  Handschrift,  der  einzigen,  in  wel- 
cher jene  Stelle  des  l.ongiu  zu  linden  ist,  lesen  wir  nämlich: 
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’Gm-ffcYParrrai  bt  tö  irapöv  cuYYpappa  4YX£ipibiov  • ■ • • Trap« 
tö  piKpöv  ctvai  Tidvu,  4mTopr|V  t«P  TTOierrat  tüiv  4v  ttXötci 
aÜTib  tipripe'vuuv ' Kai  die  <pr|civ  n cuvtiöeia  napd  tö  4v  xfPclv 
4x£tv  oütui  xdp  Kai  ö ’HXiöbujpoc  Tronicac  Kai  aütöc  4YX£ipt- 
biov  itepi  pexpujv  cprjciv  dpxöpevoc  „toic  ßouXoptvoic  4v  X£PCIV 
Ixeiv  Ta  KtcpaXaiuubtCTaTa  Tfjc  peTpiKt'ic  Geaipiac“  Kai  tö  4£ric. 
ictc'ov  bi  öti  [outoc  ö ‘HXiöbuupoc]  TrptliTov  4noirice  rrcpi 
utTpuuv  prf  ßißXiu  • eiO’  ücrcpov  ineTtpev  aÖTd  tic  tvbtKa-  etTa 
ndXiv  eic  Tpia.  eixa  irXtov  tic  Sv  toütou  toö  4YX£>Ptbiou  (hb. 
touto  tö  4yX£1P‘^10V)-  Trapd  tö  piKpöv  ouv  aiiTÖ  eivai  Kai  4v 
Taic  x€Pclv  eöxepdic  <p4pec6at  SirrftYpaTTTai  4YX£lP*btov.  Dem 
Wortlaute  der  handschriftlichen  Uebcrlieferiing  nach  ist  durch 
das  liier  cingeklanmierle  outoc  ö ’HXtöbuipoc  der  Metriker  Heliodor 
als  der  Verfasser  jener  weilschichtigen  metrischen  I.itteralur  bc- 
zeichnel.  Aber  schon  der  Schluss  der  mit  icxeov  aufangeuden  Partie 
„rrapd  tö  juiKpöv  ouv  auxö  ctvai  Kai  4v  Taic  x£pc’*v  cuxcpüic 
cpcpecGai  4TriY€YPaTrral  4fX£lpibiov,  womit  auf  den  ersten  Satz 
SmYCYpaTtTai  tö  rrapöv  cuYYpap.ua  4YXelP>biov  . . . napa  tö  pmpöv 
eivai  . . . Kai  rrapd  tö  4v  x£P£iv  4x£,v  zurückgegangen  wird, 
zeigt,  dass  hier  von  den  Werken  des  llephästion  die  Rede  sein 
muss ; outoc  ö ‘HXiöbwpoc  ist  ein  missverstandener  Zusatz  eines 
Abschreibers,  der  das  Folgende  auf  den  Metriker  beziehen  zu 
müssen  glaubte,  dessen  Encheiridion  in  dem  Zwischensätze  als 
Parallele  angeführt  war.  Dass  diese  sich  gleich  nach  dem  ersten 
etwas  genaueren  Lesen  der  Scholienstelle  aufdräugende  Ansicht 
die  richtige  ist,  lässt  sich  durch  die  llerbeizielumg  der  übrigen 
Scholien  des  Cod.  Saihautianus ' zur  vollsten  Evidenz  erheben, 
denn  es  kommt  häutig  genug  vor,  dass  diese  Scholien  auf  die 
ausführlicheren  Werke  des  llephästion,  speciell  auf  das  hier  ge- 
nannte hephäslioneische  Werk  von  1 1 Büchern  ree urriren.  Ohne- 
hin sagt  ja  auch  der  erste  Theil  des  mitgelheiltcn  Scholien  ganz 
ausdrücklich  von  unserem  hephäslioneischen  Encheiridion : 4ttito- 
pf]V  y«P  Troierrai  t ui v 4v  ttXütci  aÜTüi  XeYopcvuuv.  In 
derselben  Weise  heisst  es  in  dem  Saibant.  Scholion  zum  Anfänge 
des  hephäslioneischen  Capilels  irept  TiaiuiviKou  p.  10G:  ,,f|piö- 
Xiov  b4  4ctiv  üic  4v  toic  Karä  ttXötoc  cipr|p4voic  aÖToO 
tvbeKa  ßißXioic  cpr|Ci  tö  4£  4vöc  fipiccuic  iToböc  cuYKtipcvov“; 
der  Zusatz  t’vbcKa  ßißXioic  zeigt  deutlich,  dass  die  in  der  zuvor 
angeführten  Stelle  genannten  4'vbeKU  ßtßXiu  dem  llephästion,  nicht 
dem  Heliodor  angeboren.  In  einer  anderen  Stelle  (am  Ende  des 

Griechische  Metrik  I.  2.  And.  1 - 
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Gapitels  nepi  iapßiKOÜ  p.  148)  bedient  sich  der  Scholiast  des 
Ausdrucks:  Im  be  xf)  xaxä  nXcixoc  aüxoö  ixpcrf paxeta,  wor- 
aus wir  für  die  ausführlicheren  metrischen  Werke  den  Namen 
TTpafpctTeia , der  wohl  erst  im  Gegensätze  zu  dem  kleineren 
ifxt'pibtov  in  Aufnahme  gekommen  sein  mochte,  kennen  lernen. 
Es  ist  ferner  darauf  aufmerksam  zu  machen,  dass  nicht  nur  die 
uns  erhaltene,  aus  Einem  Küche  bestehende  Schrift,  sondern  auch 
die  aus  .8  Köchern  bestehende  diuxogn  den  Namen  d'rX€,P'^l0v 
gerührt  zu  haben  scheint;  denn  so  erklärt  sich,  dass  Suidas  dem 
llephästion  „dyxtipibü*“»  nicht  ein  tfXt'P'hiov,  wie  man  gegen 
die  Handschriften  geändert  hat,  zuschreibt. 

Hephästion  beruft  sich  in  unserem  Eucheiridion  p.  0 auf  einen 
von  ihm  gegen  Heliodor  ausgesprochenen  Satz,  den  wir  in  unserem 
Encheiridion  nicht  linden;  ebenso  verhält  es  sich  mit  einem  Vorwurfe, 
welchen  llephästion  nach  Angabe  des  Longiu  p.  89  gegen  Helio- 
dor erhoben  hat.  Man  hat  deshalb  angenommen,  dass  unser  Enchei- 
ridion nicht  vollständig  auf  uns  gekommen  und  dass  namentlich 
der  Anfang  desselben  nicht  erhalten  sei.  Aber  Longin  sagt  aus- 
drücklich, dass  die  Erörterung  der  kurzen  Silbe  den  Anfang  der 
Schrift  bildet  (p.  88.  91),  und  auch  sonst  zeigt  sich  nirgends  eine 
Lücke,  in  welcher  jene  Polemik  gegen  Heliodor  gestanden  haben 
könne.  Es  kann  keine  Frage  sein,  dass  wir  dabei  an  die  aus- 
führlicheren Schriften  des  llephästion  zu  denken  haben. 

Schon  die  vor-aristoxeuischen  „puöpiKoi“  legten  nach  S.  31 
zuerst  die  Theorie  der  croixtta  und  cuXXaßai  dar,  und  danu  erst 
gingen  sie  auf  die  ^uGpoi  ein.  Diese  Methode  sehen  wir  auch 
die  pexpucoi  befolgen.  In  einem  ersten,  einleitenden  Ab- 
schnitte behandeln  sie  die  Natur  der  Sprachlautc,  die  langen 
und  kurzen  Vocalc  und  die  Cousouanteu  und  die.  aus  der  Verbin- 
dung der  CTOixäa  hervorgehenden  Silben.  Es  erklärt  sich  aus 
der  oben  angegebenen  geschichtlichen  Entstehung  und  Kedeutnng 
des  hephästioneischen  Encheiridions,  dass  es  diesen  Abschnitt  sehr 
aphoristisch  behandelt.  Von  der  Natur  der  cxoixtta  ist  gar  keine 
Kede,  der  Degriff  der  tpujvf|tvxa  ßpaxta  (e,  o),  ßpaxuvöpeva 
(ä,  i,  ü),  p anpä  (r) , ui),  prpaivöpeva  (ct,  i,  ü)  wird  ohne  wei- 
teres vorausgesetzt;  llephästion  beginnt  sofort  mit  dem,  was  eine 
cuXXaßtj  ßpaxeia,  patepä,  KOivf|  sei,  ohne  auch  nur  eine  Definition 
der  cuXXaßn  zu  geben.  Darauf  folgt  dann  im  2.  Capitel  die  Dar- 
stellung der  Synizese.  Zum  Selbststudium  kann  das  Huch  nicht 
bestimmt  sein,  es  ist  kein  Lehrbuch,  sondern  eben  ein  dyxt'pi- 
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biov,  welches  der  Schüler  in  den  Vorlesungen  über  Metrik  zur 
Hand  haben  soll,  sich  selber  und  dem  bibdtcicaXoc  zur  Erleich- 
terung des  Unterrichts.  Reich  ist  cs  an  Beispielen,  aber  gänzlich 
arm  an  allgemeinen  Kategoriccn  und  Grundsätzen.  Dies  zeigt  sich 
nun  noch  weiter  in  den  folgenden  Abschnitten,  in  denen  manches 
aus  dem  Zusammenhänge  des  Buches  selber  nicht  verständlich 
wird  und  auch  für  viele  neuere  Forscher,  welche  nicht  die  ge- 
sammte  übrige  metrische  Litteralur  der  Alteu  hinzugezogen  haben 
(Bentley  und  G.  Hermann  nicht  ausgeschlossen),  unverständlich 
geblieben  ist. 

Auf  den  Abschnitt  von  den  Silben  folgt  der  Abschnitt  von 
den  Tacten  (nepi  wobwv)  in  der  Form  einer  die  bicuXXaßoi, 
TpicüXXaßoi  und  TtrpacuXXaßoi , je  nach  dem  Zeilumfange  son- 
dernden Tabelle.  Von  einer  Definition  des  ttouc,  von  dpcic  und 
0ecic  ist  keine  Rede;  ebenso  wenig  ist  gesagt,  was  die  späterhin 
häufig  gebrauchten  Ausdrücke  biTtobia,  cuEuyia,  ßäcic  bedeuten. 

Der  dritte  Abschnitt  ist  der  umfassendste,  er  bandelt  von 
den  Metren  (rrepi  ptrpoiv).  Zuerst  ist  vom  Ausgange  des  Me- 
trums die  Bede  (cap.  4 irtp'i  dnoOeceoic  ptipujv):  Akatalexis,  Ka- 
talexis,  Bracbvkatalexis,  Hyperkatalexis,  von  der  schliessenden 
cuXXaßr)  dbiätpopoc  und  von  dem  vollen  Wortende  des  Metrums. 
Eine  Definition  des  Metrums  fehlt.  Die  Folge  davon  war,  dass 
erst  Böckh  den  Begriff  von  ptrpov  im  Sinne  Hephäslions  und  der 
allen  Metriker  — es  ist  in  der  Thal  einer  der  wichtigsten  Fun- 
damentalbegrilfe  — wieder  aufgefunden  hat.  Die  Alten  verstehen 
darunter  eine  solche  Gruppe  von  Tacten,  die  in  der  XeStc,  d.  b. 
dem  sprachlichen  Ausdrucke  durch  die  Silben  bis  zum  Schlüsse 
(genannt  Apothesis)  eine  conti uuirlirhe  Einheit  darstellen;  erst  in 
der  Apothesis  ist  jede  cuXXaßij  eine  äbidcpopoc  und,  wie  mau 
hinzufügen  muss,  jede  Art  von  Hiatus  gestattet,  und  überall  muss 
diese  Apothesis  zugleich  eine  xeXeia  XeEic  sein,  d.  h.  es  darf  hier 
keine  Wortbrechung  statlfiuden.  Hephästion  macht  im  Fortgange 
seines  Buches  noch  einen  Unterschied  zwischen  n^tpov  und  ün^p- 
ptrpov,  deren  Definition  hier  ebenfalls  nicht  gegeben  ist.  Nur 
dann  heissen  nach  ihm  die  conlinuirlichen  Tactgruppcn  „utTpa“, 
wenn  sie  den  Umfang  des  anapästischen  Tetrametrons  nicht  über- 
schreiten; sind  sie  grösser,  dann  heissen  sie  „ ÜTieppCTpa “. 

Die  Capitcl  5—16  enthalten  die  speriellc  Lehre  von  den  p^Tpa. 
G.  Hermann  legt  die  hier  befolgten  Kategorieen  seinem  metrischen. 
Systeme  zu  Grunde,  aber  er  hat  sie  nachweislich  nicht  richtig 
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verstanden.  Der  Grund  davon  liegt  darin,  dass  es  Hephästion  dem 
Zwecke  seines  Buches  gemäss  an  einer  Uebersicht  dieser  Katego- 
rieen  fehlen  lässt.  Doch  mangelt  es  nicht  an  Fingerzeigen  zur 
Bestauration  dieser  Kategorieen.  Ein  solcher  ist  am  Ende  des 
Gapitels  trepi  toO  TrauuviKOu  gegeben.  Hier  heisst  es  (p.  43): 
TocaÖTa  Trept  töjv  tvve'a  tüiv  povoetbaiv  Kai  öpotoeibüiv  peipwv, 
womit  die  neun  Capitel  5—13  bezeichnet  sind.  Das  Wort  piTpov 
ist  hier  in  einer  allgemeineren  und  seltener  vorkommenden  Be- 
deutung gebraucht  als  der  oben  angegebenen,  welche  sonst  in 
unserem  Encheiridion  ausschliesslich  befolgt  wird;  in  diesem  all- 
gemeineren, nicht  streng  technischen  Sinne  bezeichnet  man  z.  B. 
alle  iambischen  Verse  oder  perpa  als  eiu  einheitliches  perpov 
iapßtKÖv  und  Hephästion  redet  hiernach  von  ivvea  ptTpa.  Es 
ist  dies  dasselbe,  was  andere  Metriker  als  die  ivvia  irpurrÖTUTTa 
peTpa  bezeichnen.  Wir  gewinnen  hiermit  die  Kategorie  der 

MtTpa  povoetbrj  und  öpototibrj  (c.  5—13) 

nämlich:  1)  das  lapßtKÖv  (c.  5):  2)  das  Tpoxancöv  (c.  G),  3)  das 
baKTuXiKÖv  (c.  7),  4)  das  ävatraicTtKÖv  (c.  8),  5)  das  xoptapßt- 
köv  (c.  9),  ß)  das  dvTtcrracTiKÖv  (c.  10),  7)  das  iwviKÖv  and 
petCovoc  (c.  11),  8)  das  iuuvtKÖv  dir’  ikdccovoc  (c.  12),  9)  das 
iratuiviKÖv  (c.  13).  Es  kann,  wie  wir  aus  jener  Stelle  p.  43  lernen, 
ein  solches  piipov  entweder  ein  povoetbec  oder  ein  öpotoctblc 
sein.  Auf  diesen  Unterschied  bezieht  sich  die  von  Hephästion  an 
den  Anfang  vieler  der  eben  genannten  Capitel  hingestellte  Alter- 
native: cuvriGeiat  piv  xal  Kaöapöv,  cuvnÖCTai  bi  KaWmpiKxov 
TTpoc  tüc  iapßtKctc  oder  trpöc  rac  TpoxaiKac.  Bei  tapßiKcic  oder 
Tpoxai'Kdc  ist,  wie  der  Zusammenhang  zeigt,  bntobiac  oder  cu£u- 
•fiac  oder  ßdcetc  zu  ergänzen,  denn  das  Alles  ist  bei  Hephästion 
gleichbedeutend.  Ist  ein  Metron  „KaGapöv“,  d.  h.  ist  es  ans 
gleichen  Tröbec  zusammengesetzt,  dann  heisst  es  povoetbec;  ist 
es  in  der  in  jenen  Capiteln  angegebenen  Weise  mit  iambischen 
oder  trochäischen  Dipodiccn  gemischt,  so  heisst  es  öpoioetbcc,  z.  B. 
baKiuXiKÖv:  - ~ ~ — 

dvairatCTiKÖv: . ■ . - 

XopiaußtKÖv:  

dvTictracTtKÖv : - 

iuuv.  a.  peiZov. : » - ~ — 

iwv.  d.  iXdcc.:  ~ ~ » 


\ 
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Dactylische  und  ionische  Mclra  werden  inil  Trochäen,  auapäslische, 
choriambische  und  anlispastische  Metra  mit  lainben  gemischt  und 
sind  als  solche  ptrpa  öpoioeibfj. 

Es  gibl  nun  aber  noch  eine  andere  Art  der  Mischung.  Denn 
nach  der  Auflassung  llephästiuus  können  Choriamben  nicht  bloss 
mit  einem  Diiainbus,  sondern  aiicli  umgekehrt  mit  einem  voraus- 
gehenden  Ditrochäus,  und  ferner  louici  nicht  bloss  mit  dem  Di- 
trochäus,  sondern  auch  umgekehrt  mit  einem  vorangehenden 
Diiainbus  gemischt  sein.  Diese  Art  der  Mischung  wird  von  llepliä- 
slion  in  dem  folgenden  Capitol  c.  14)  besprochen,  sie  heisst  die 
kot’  avrirrdGeiav  piEtc.  Für  die  vorhergenannte  Art  der  Mischung 
entnehmen  wir  aus  anderen  Quellen  den  Namen  kcct«  cupvrdGeiav 
piEic;  er  kommt  bei  llephüstion  nicht  vor,  liegt  aber  augenschein- 
lich dem  Terminus  ptTpa  opoiotibij  zu  Cruiidc.  So  erhalten  wir 
die  Kategorie  der 

Meipa  kot’  ävuirdGciav  ptKTä,  kürzer  pe'tpa  dvTt- 
TraGrj  (c.  14). 

Den  auf  diese  Weise  gemischten  Metren  wird  die  Silbe  „€m“ 

vorgesetzt:  ^nixopiapßiKov  

dmuiviK.  a.  peiZ. 
imuuviK.  d.  i\ dcc.  ~ 

Verbinden  wir  diese  Kategorie  mit  denen  der  povoeibfj  und 
öpoioeibfj,  so  ergibt  sich  folgendes  System: 

KaGapd  oder  povoeibfj. 

M , i Kaxd  cuuTrdGeiav  oder  öpoioeibfj 
M,KTai  kot’  dviiirdGetav  oder  avTiTraGr). 

Wir  hätten  erwarten  sollen,  dass  llephästion  die  KaGapd  oder 
povoeibfj  als  eine  besondere  Dildungsclassc  für  sich  behandelte. 
Er  hat  dies  nicht  getlian,  sondern  sie  für  jedes  upuiTÖTuitov  mit 
den  Kaid  cupuaGeiav  piKTd  oder  öpoioeibfj  verbunden. 

Jeder  Vers  oder  jedes  Metron  und  ilypermetron  der  bisher 
genannten  Kategorieeu  ist  so  beschaffen,  dass  er,  abgesehen  von 
der  Apothcsis,  vollständige  oder  akatalektiscbe  nöbec  oder  bmo- 
biai  enthält,  entweder  gleiche  Tröbec  oder  birtobiai  oder  eine 
Mischung  mit  Dilrochäen  oder  Diiamben  in  der  oben  angegebenen 
Art.  Es  kommen  aber  auch  Metra  vor,  in  welchen  im  Inlaute 
katalcktisrhe  (brachykatalekiische)  iröbec  oder  bmobiai  verkommen. 
Solche  Metra  heissen  mit  gemeinsamem  INamen 
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MtTpa  dtcuvapTpra  (c.  15). 

Hier  ist  es  (las  erste  Mal,  dass  Ilephästion  in  seinem  Knchei- 
ridion  eine  Definition  gibt  p.  47,  9,  aber  sie  ist  viel  zu  allgemein, 
um  ohne.  Weiteres  den  Begriff  der  äcuVapTTyra  vollständig  anzu- 
geben, und  dieser  Mangel  an  Definitionen  zeigt  sieb  noch  entschie- 
dener im  weiteren  Fortgänge  des  ('.apitels,  wo  für  einzelne  Classcu 
der  dcuvcipTr|Ta  Namen  genannt  werden,  deren  Bedeutung  auch 
der  sorgfältigste  Leser  aus  dem  liier  gegebenen  Zusammenhänge 
zu  ermitteln  nicht  im  Stande  ist.  Hier  helfen  aber  die  Scholien 
und  andere  Quellen  aus.  Wer  sie  unbenutzt  lässt,  wird  sich  eine 
sehr  verkehrte  Vorstellung  von  den  Asynarlelen  machen ; und  so 
erklärt  sich  denn  die  gänzliche  Verkennung  dieser  Kategorie  bei 
Bentley  und  G.  Hermann.  Am  allerwenigsten  sind  die  äcuvdprr|Ta 
als  eine  den  vorangehenden  povocibf),  öpoioeibrj  und  ävrmaör) 
enordinirte  vierte  Classe  von  Metren  zu  fassen.  Jene  drei  Classen 
bilden  vielmehr  den  <kuvctpTr|Ta  gegenüber  unter  sich  eine  Ein- 
heit, es  sind  „Nicht-Asynarteten",  für  welche  es  als  solche  den 
griechischen  Namen  „cuväpTiyra“  oder  vielmehr  cuvap-rriTiKä*), 
den  Marius  Victorinus  mit  „connexa"  übersetzt  wie  dcuväpTr]Ta 
mit  „inconnexa“  gegeben  haben  muss.  Zu  den  bei  ihnen  in  An- 
wendung kommenden  Termini  ,.dKaidXr)KTa“  und  „ KaiaXr|KTiKd  “ 
fügt  Ilephästion  bei  den  Asynärteten  auch  noch  die  Termini  „wpo- 
KCtTaXriKTa“  und  „btKaTäXr|KTa‘‘  hinzu,  deren  Bedeutung  aus  dein 
Zusammenhänge  erhellt,  die  „npoKaidXriKTa “ sind  bloss  im  In- 
laute katalektisch,  im  Auslaute  aber  akataleklisch;  die  biKaidXr|KTa 
sind  sowohl  im  In-  wie  im  Auslaute  katalektisch.  Alle  dikalalek- 
tischen  und  prokataleklischen  povoeibrj,  öpoioeibf)  und  äv.TiTtaürj 
sind  dcuvdpir|Ta,  und  so  kommen  denn  diese  drei  Kategorieen 
auch  für  die  Asynärteten  als  deren  Unterarten  vor: 

Movoetbrj: 

(cuvdpxriTOv)  

dcuvapT^TOV  - - - - - — 

'Opoioeibn : 

(cuvapTiyrov) , 

. äcuväpnyrov - , , 

’AvriTTaöfi: 

(cuvap-rriTOv)  - - V w , - w . ^ ~ — 

dcUVdpTÜTOV  - - " ~ , w ~ - w _ 

*)  cuvaprriTiKd  (nach  einer  Mittheilang  Studemunds)  ist  das  wahr- 
scheinlichere. 
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Was  die  liier  vorstehenden  Metra  povoeibrj  u.  s.  w.  zu  dcuvdpir|Ta 
macht , ist  eben  die  in  ihnen  vorkommende  biKC»TdXr|Eic  oder  npo- 
KCrräXriEic. 

Zu  den  dcuvdpTr)Ta  üvTiTTaOfj  gehören  aber  nicht  bloss  die  di- 
und  prokalalektischen  dmxopiapßiKa  und  liriuiviKä,  sondern  auch 
Verbindungen  von  lamben  und  Trochäen,  Anapästen  und  Dach  len: 


Hiernach  wird  unter  den  dcuvaptrixa  dvTnra0rj  ein  Unterschied 
gemacht:  die  lambo-Trochäen  11.  s.  w.  sind  dcuvapTr|Ta  Kaid  ttiv 
irpuixriv  dvrnrdöeiav,  die  asynartetischen  dmuivticd  und  ^mxoptap- 
ßncd  sind  dcuvdpxriTa  KCträ  rriv  beuTepav  dvTiwdüciav.  Auf  diese 
Unterschiede  bezieht  sich  Hephästions  Darstellung,  ohne  dass  er 
die  Erklärung  hinzufügt. 

Es  gibt  nach  ihm  nun  aber  noch  eine  vierte  Klasse  der  dcuv- 
upTryra,  welche  unter  den  cuvdpTr)ta  kein  Analogon  hat.  Dies 
sind  die 

’€mo3v0€Ta. 

Mil  diesem  Manien  werden  nämlich  bestimmte  Verbindungen  zweier 
KtüXa  bezeichnet,  von  denen  das  eine  vierzeitige,  das  andere  drei- 
zeilige  Tröbcc  enthält,  mag  das  Melron  di-  und  prokatalektisrh  sein 
oder  nicht,  z.  R.  die  dactylo-trochäischen  Metra 


Als  einen  Anhang  fügt  Hephästion  den  Abschnitt  von  den 
Metren , die 

M^Tpa  iroXucxripducTa  (c.  16) 
hinzu.  Sowohl  ein  äcuvapTtyrov,  wie  ein  cuväpTryrov  kann  ein 
TroXucxtlpdncTOv  sein.  Diesen  Manien  führt  es,  1)  wenn  ein  in 
ihm  vorkommender  Ditrochäus  oder  Diiambus  der  gewöhnlichen 
Bildungsweise  zuwider  („irapd  TdEiv“)  in  der  Mitte  eine  lange 
Silbe  hat;  2)  wenn  ein  p^tpov  puoröv  (öpoioeibec  oder  dvTirraOtc) 
eine  Verwechselung  (öntpTiüecic)  in  der  Reihenfolge  des  Choriam- 
bus (Antispastus,  Ionicus)  und  des  Diiambus  (Ditrochäus)  zeigt. 
Es  bezieht  sich  also  das  noXucxrmdTiCTOv  auf  eine  Bildungsweise, 
die  in  den  Metren  der  verschiedenartigsten  Kategoriccn  Vorkom- 
men kann. 

Wir  haben  hiermit  nach  Anleitung  der  Scholien  das  hephä- 
stioneische  System  der  Metra  skizzirt,  welches  in  unserem  Enchei- 
ridion  zu  Grunde  liegt  und  in  den  ausführlicheren  Werken  des 
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Hephüsliou  umständlich  dargeslellt  war,  «leim  aus  diesen  sind  zwei- 
felsohne die  meisten  Scholien  geschöpft,  Hephästiou  ist  sicherlich 
nicht  der  Urheber  dieses  Systems,  denn  nachweislich  ist  dasselbe 
auch  das  System  des  Heliodor,  wie  sich  bei  der  Besprechung  dieses 
Metrikers  zeigen  wird;  die  meisten  Katcgorieen  aber  gehen  noch 
weit  über  Heliodor  hinaus  und  stammen  aus  der  rhythmisch- 
metrischen  Tradition  der  classischcn  Zeit.  Von  den  obersten  Katc- 
gorieen wird  wohl  nur  die  Scheidung  der  ptxpa  piKxd  in  öpoiotibp 
und  dvTtttaöti,  sowie  die  Unterordnung  der  nicht  di-  und  proka- 
lalektischeu  ^TncuvOcTa  unter  die  dcuvapTtyra  neueren  Ursprungs 
sein. 

Auch  in  der  Anordnung  im  einzelnen  w ird  sich  Hephästion  wenig 
von  seinen  unmittelbaren  Vorgängern  entfernt  haben.  Unwesent- 
lich ist  es,  dass  er  die  Trpwxöxuita  mit  den  Iambcn  und  Trochäen 
beginnt  und  darauf  die  Dactylen  und  Anapästen  folgen  lässt,  während 
die  fibrigen  die  umgekehrte  Ordnung  inuc  gehalten  halten  (schob 
llcph.  p.  162).  Mehrfach  treffen  auch  innerhalb  desselben  Capi- 
lels  in  der  Reihenfolge  der  einzelnen  Metra  und  Verse  die  übrigen 
Metriker,  die  sicherlich  anderswoher  geschöpft  haben,  mit  Hcphä- 
sliou  zusammen,  was  auf  Gemeinsamkeit  einer  gemeinsamen  Grund- 
lage hinweist.  Ein  lteispiel  hierfür  ist  c.  9 irep»  xopiapßiKoö 
(P-  31): 

Kai  Tip  rctvxaptTpip  5t  KaXXipaxoc  ÖXov  iroippa  töv  Bpayxov 
cuvt0r)Kt 

baipovec  tuupvöxaxoi  4>oißt  Tt  Kai  Ztü  Aibupwv  ftvdpxai  • 
'PiXiKoc  bt  ö KtpKiipaioc  ttc  wv  xrje  TTXeidboc  tiaptTpiu  cuve- 
ÖrjKtv  ÖXov  trolripa 

xrj  x6°v''.l  puCTiKÜ  ArippTpi  xt  Kai  Otpceqpövp  Kai  KXuptvui 

xd  büipa. 

Heide  Metra  stellt  auch  Terelit.  Maur.  1883  zusammen : 

Hoc  Cereri  melro  canlassc  Phalaecius  /njmnos 
dicitur,  hinc  tnclron  dixere  Phalaecion  istud. 

Sec  non  el  memini  pedibus  quater  hin  rcpetiUs 
hjmnum  Bailiaden  Phocbo  canlassc  lovique 
pastoren  Branchum. 

Noch  auffälliger  ist  c.  15  rctpi  acuvapxpTuiv , wo  p.  53.  54  die 
drei  ersten  dcuvdpxriTa  kotö  tt|v  npuuTr]v  dvxiTtaöeiav  in  folgen- 
der Ordnung  besprochen  werden: 

1)  Apppxpoc  dfvnc  Kai  Koppe  | xpv  Travi'yrupiv  ctßuuv 
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2 Güioc  nvix‘  mnÖTac  | cEe'Xapiptv  aarip 

3}  "6cti  poi  köX«  Tiaic  xpu|ce'oiciv  ävGtpoiciv; 
ebenso  Mar.  Viel.  |>.  140.  141  (wohl  nach  Heliodor) 

Beatus  ille  t/ui  vagant  1 mente  vivit  integra 
Iubar  supemc  fulgtda  | lucel  arcc  cacli 
Caenüi  monarcha  ponti  | ratisque  rectitalor; 
denn  dass»  Victorinus  zwischen  den  beiden  ersten  dieser  drei  Metra 
auch  noch  zwei  cpisvnthctische  Metra  bespricht,  ist  sicherlich  eine 
Abweichung  von  seinem  Originale.  Zu  bemerken  ist  auch  dies, 
dass  dein  zweiten  Verse  des  Victorinus  der  zweite  Vers  des  llephä- 
sliou  als  Original  zu  Grunde  liegt.  — Sehr  häufig  treffen  andere 
Metriker  uiit  Ilephästion  in  einzelnen  als  Musterbeispiele  gegebenen 
Versen  zusammen.  Solche  Mustcrverse  mochten  seit  lange  tradi- 
tionell sein.  Es  erklärt  sich  dies  Zusammentreffen  aber  zum  Theil 
auch  so,  dass  diese  Verse  den  Anfang  bestimmter  Gedichte  hilden, 
welche  besonders  bekannt  und  beliebt  waren  (aus  Anakreon,  Sapplio, 
Alcäus). 

Wir  wissen  aus  Suidas,  dass  Ilephästion  TpcrfiKCti  Xüceic  ge- 
schrieben, und  wenn  sein  Schüler  Lucius  Verus  „carminum, 
maxime  tragicorum  sludiosus  “ ist  (Scxt.  Aurel,  epit.  16),  so  mag 
llephäsliou  das  Scinige  dazu  beigetragen  haben.  Aber  in  dem 
Encheiridiou  sind  die  Tragiker,  wenigstens  die  indischen  Metra 
derselben , ‘so  gut  wie  völlig  ausgeschlossen.  Es  ist  ein  ganz  be- 
stimmter Gyclus  von  Dichtern,  denen  die  lleispielc  zu  den  indi- 
schen Metren  entlehnt  sind:  Archiloclms , Alcäus,  Sapplio,  Ana- 
kreou  und  Gallimachus,  daneben  aber  auch  die  ntclischen  Metra  der 
allen  Comödie.  Aeusserst  selten  sind  lleispielc  aus  der  Metrik 
der  chorischen  Lyriker  und  Tragiker  beigebracht , von  Aeschylus 
ein  einziges  ohne  ihn  zu  nennen  (bei  den  Ilakchien,  für  die  nicht 
leicht  anderswo  ein  solches  lleispiel  zu  finden  war),  von  Sopho- 
kles auch  nicht  eines.  In  den  11  und  gar  in  den  48  Uüchcrn 
seiner  TrpocfpctTeiai  wird  dies  wohl  anders  gewesen  sein. 

Schwer  ist  zu  beurthcilen.  was  Ilephästion  seinen  Vorgängern 
gegenüber  Neues  geleistet  hat.  In  einigen  Puncten  werden  solche 
Abweichungen  aber  auch  in  unserem  Encheiridiou  angedeutet. 
So  die  licmcrkung  über  die  Auflösbarkeit  der  drittletzten  Silbe  im 
troch.  Tetrameter  p.  22  und  eine  andere  über  die  Positinnsfähigkcit 
des  p gegen  Heliodor  p.  8.  — Mangel  an  sorgfältiger  Beobachtung 
ist  ihm  in  folgenden  Puncten  vorzuwerfen:  cap.  5 über  die  Auf- 
lösbarkeit der  vorletzten  Silbe  der  katalektischen  lamhcn,  cap.  5 
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und  6 über  die  Zulässigkeit  des  Anapästes  in)  jambischen  Trime- 
ter, des  Dactyius  im  Irocbäiscben  Tetrameier.  Wahrscheinlich 
auch  die  Angabe  rap.  8 über  die  Beschränkung  des  Molossus  auf 
bestimmte  Stellen  der  tuiviKCt.  Aber  die  Stelle  p.  19:  „’Girtibf)  bt 
Träca  pttpuiv  äpxn  äbtäcpopoc  ktX.“  ist  so  verkehrt,  dass  sie  un- 
möglich von  Hephästion  herrühren  kann,  sondern  nothwendig  als 
ein  in  den  Text  eingedrungenes  schlechtes  $cholion  anzusehen 
ist,  umsomehr,  als  sie  in  den  entschieden  besseren  Handschriften 
fehlt.  Im  ganzen  aber  zeigt  er  sich  als  tüchtigen  und  sorgsamen 
Grammatiker.  Nur  bei  der  liesprechung  der  sapphoschen  Verse 
p.  99 

ecu  pot  xaXä  träfe  xPuc4oiciv  ävO^uoictv 
tpqptprj  fx°ica  poptpdv,  KXerjtc  aYcmaTot, 
ävTi  Täc  dfti»  oübi  Aubiav  rräcav,  oüb’  4pavväv 
zeigt  er  wenig  Methode.  Denn  die  richtige  Auffassung  der  Verse 
würde  sich  aus  den  Lesarten  der  übrigen  Strophen  leicht  haben 
finden  lassen.  Oder  lag  hier  auch  schon  dem  Hephästion  nur 
dies  blosse  Fragment  vor?  Der  dritte  Vers  ist  jedenfalls  corrupt. 

Dass  Hephästion  von  dem  Rhythmus  nichts,  absolut  gar  nichts 
sagt,  dass  er  selbst  nicht  ein  einziges  Mal  die  Worte  öpctc  und 
fltctc  nennt , dürfen  wir  ihm  zumal  bei  diesem  Encheiridion  nicht 
anrechnen.  So  viel  und  so  wenig  wie  Heliodor  wird  auch  er  von 
Rhythmik  verstanden  haben.  Die  von  ihm  in  seiner  Pragmateia 
von  11  Büchern  gegebene  Beziehung  des  Wortes  rjptöXtoc  auf 
eine  Reihe  aus  anderthalb  fröbec  (schob  p.  19G)  berechtigt  nicht, 
ihm  die  Kenntniss  der  vulgären  rhythmischen  Grundbegriffe  völlig 
abzusprechen. 

Mit  den  Polyschemalisten  ist  bei  ihm  der  Abschnitt  von  den 
Metren  abgeschlossen,  es  soll  dann  ein  letzter  Abschnitt  über  die 
stichische  und  systematische  Composilion  der  Metren 
(itepl  troirjpaTOc)  folgen  p.  59  TocaCrra  rrepi  Tinv  p^Tpwv  uepi 
be  TTOif|,uaTOC  4£rjc  pr|T4ov.  Wir  Italien  nun  in  den  Handschriften 
eine  doppelte  Darstellung  dieses  Abschnittes,  zuerst  eine  kürzere 
mit  der  Ueberschrifl : toü  aüroö  ptTpiKijc  ticcrrurffjc  uepi  trotf|- 
patoc,  dann  eine  längere  mit  der  Ueberschrifl:  toü  coitoü  rrepi 
TtoiripaTOC  oder  ttouiuutojv.  Der  kürzeren  fehlt  der  Schluss,  der 
längeren  der  Anfang.  Der  englische  Herausgeber  des  Hephästion 
sagt  von  der  ersteren : Tolum  hoc  capul  a mala  rpilomaloris  sive 
Interpol aloris  manu  profeclum  arbitror , nihil  enim  conlinent  quod 
non  longe  melius  alquc  dilucidius  in  cap.  IV  et  reliquis  expona- 
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tur,  quare  si  vel  unius  probae  notac  rorticis  autvri/as  urcessissel, 
haec  capita  e Ic.r/u  prorsus  eliminassem.  Hierin  zeigt  sich  kein 
gutes  Urtlieil.  Die  kürzere  Darstellung  Trepi  Troiripaioc  ist  so 
gewiss  wie  nur  irgend  eine  Partie  des  Encheiridions  von  Hephäslion 
selber  geschrieben;  die  Kürze  stellt  in  voller  Symmetrie  mit  dem 
übrigen  Encheiridion.  Zudem  ist  liier  bei  aller  Kürze  dennoch 
manches  gesagt,  was  in  der  ausführlicheren  Darstellung  fehlt,  z.  fi. 
p.  62  die  Classification  der  kcttci  TrtpiKOJtriv  dvopoiopepfj.  Nach 
dem  handschriftlichen  Titel  ist  die  kürzere  Darstellung  Trepi  Trotf|- 
paTOC  ein  Theil  von  Hephästions  peipiKf)  4TTrropr|,  d.  i.  des  vor- 
liegenden Encheiridions,  die  ausführlichere  Darstellung  ist  bloss 
im  allgemeinen  als  ein  Werk  des  Hephäslion , nicht  als  ein  Theil 
unserer  4Tntopr|  bezeichnet.  Hiermit  stimmt  die  Angabe  des  Longin. 
p.  89:  l~vr|ciov  be  tcrt  tö  Trapöv  cu'f'fpaupa  'Hcpaiciiujvoc  irpüj- 
xov  p4v  4k  Trjc  KOivfjc  papTupiac  tüiv  uTropvfipata  rroir|cdvTujv 
etc  aÜTOV,  etra  be  Kai  4k  toö  pegvrjcöai  aÜTÖv  roürou  Kat  4v 
Tote  4t4poic  aÜToO  trotfipact  ■ trotei  fap  ßißXiov  Trepi  rroiripaToc 
öirep  Kal  dei  cuveupicKtTat  toütuj  tüi  rrepi  pe'rpuiv  ßißXiui. 
Hieraus  geht  zweierlei  hervor:  Einmal  dass  zur  Zeit  der  Abfassung 
dieses  sicherlich  allen  Scholious  die  längere  Darstellung  Trepi  Troir|- 
uotoc  nicht  als  ein  Theil  des  Encheiridions,  sondern  als  eine  be- 
sondere hephästioneische  Schrift  galt,  — zweitens,  dass  in  dem- 
selben (wohl  in  dem  uns  nicht  mehr  erhaltenen  Anfänge)  des  En- 
cheiridions  als  eines  früher  geschriebenen  Werkes  Erwähnung 
geschah.  Der  positiven  Ueberlieferung  folgend  werden  wir  daher 
sagen  müssen:  unser  Encheiridion  sehliesst  mit  der  kürzeren  Dar- 
stellung rrepi  TTOtripaTOC  als  dem  letzten  Capitcl  ah.  Was  in  den 
ilaudsrhriflen  folgt,  ist  eine  ausführlichere,  nicht  zum  Eucheiri- 
dion  gehörende  Abhandlung  Hephästions  irept  Troif|paToc.  Man 
hrauchl  sie  nur  vollständig  durchzulesen,  um  sofort  zu  erkennen, 
dass  das  hier  Vorgetragene  (man  denke  nur  an  die  Mittheilung 
über  die  cripeta  in  den  alten  4Kböc£tc  des  Alcäus  u.  s.  w.  p.  75) 
viel  ausführlicher  und  specieller  ist,  als  dass  es  zu  der  ganzen 
Haltung  des  Encheiridions  passen  könnte. 

Bei  diesem  Urtbeile  möchte  es  sein  Bewenden  haben,  wenn 
nicht  noch  ein  keineswegs  zu  übersehender  Umstand  hinzukäme. 
Während  die  kürzere  Darstellung  rrepi  rrouipaToc  völlig  fehlerlos 
ist,  kommen  in  der  längeren  Darstellung  nicht  wenig  Versehen 
vor.  Der  Scholiasl  erkennt  sie  nicht,  aber  sie  lassen  sich  leicht 
nachw eisen.  Dahin  gehört  die  Einlheitung  drr  TroiiipaTa  in 
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Katet  crixov  1 , , 

. . !■  als  avwxaxa  ‘ftvn 

Kata  cucxijuaxal  ' 1 

plKXÖ  'ftVIKÖ 

KOtvä  cucxrjpaxtKd. 

KOtvä  cucxiipaxiKÖ  steht  in  den  msec,  zweimal  p.  04,  16  u.  63,  3 
nml  doeli  muss  es  statt  dessen  entsdiieden  koivö  ttvixa  heissen 
(koivö  cucxr|paxiKÜ  ist  freilich  auch  eine  Kategorie,  aber  bedeutet 
etwas  ganz  anderes;  von  ihr  ist  p.  67  die  Itede).  Ferner  sind 
p.  72  die  Termini  £m<p0€TpaxiKÜ  und  eqpupvia  mit  einander  ver- 
wechselt; denn  nach  der  vorausgeheuden  Erörterung  des  4<püpvtov 
müssen  beide  Wörter  gerade  die  umgekehrte  Bedeutung  haben. 
.Man  kann  diese  beiden  Irrthümcr  auf  Rechnung  eines  librarius 
schreiben.  Aber  was  sollen  wir  zu  folgendem  sagen?  In  der  kür- 
zeren Darstellung  heisst  cs  ganz  richtig  von  den  dmobiKÖ,  irpo- 
ujöikü  , pccwbtKÖ  p.  62:  Tctüia  pev  ouv  Kai  Tptdciv  öpäTai 
(d.  i.  die  Strophenanordnung  aaß,  aßß,  aßa).  ’€dv  bc  wrcpcJ- 
ufä'fq  xr)v  tpidba,  fivovxai  Kai  aXXai  ibeai  büo,  rjxoi  xüp  Treptw- 
btKÖ  (kxtv  . . . (d.  h.  aßßf),  i)  mtXtvwbiKÖ  . . . (d.  i.  aßßa).  Ta 
be  Katä  ncpiKOTrriv  dvopotopepr)  xdc  ixepiKOixac  öpoiac  üXXiiXatc 
exet,  tüc  be  ev  xaic  TiepiKonatc  neptöbouc  dvopoiouc  KaXeixat 
be  xd  pev  buabiK«  öca  büo  xäc  iv  xrj  xreptKOTtr)  xrepiöbouc  exet 
(aßaß),  xd  be  xpiabiKÖ  öca  xpetc  (aß-faßf),  xd  be  xexpabned  öca 
xeccapac  (aßybaßTb).  In  der  längeren  Darstellung  sind  bei  den 
Kaxd  ixepiKOTtf)v  avopoiopepn  die  dort  (in  der  kürzeren  Fassung) 
angegebenen  Unterarten  der  buabtKÖ,  xpiabiKÖ,  ganz  ausgelassen 
(vgl.  p.  69,6),  dagegen  heisst  es  von  den  4-rrwbiKÜ  p.  68,  14: 
’GiuubtKÜ  pev  oüv  dextv  Iv  olc  cuCxripaciv  öpoiotc  avöpotöv  xt 
etrupepexat , btiXovöxi  dix  ‘ IXaxxov  pe'vxot  xoö  xwv  xpiwv  dpiBpoö 
oük  dv  fevotxö  xt  xotoOxov  (d.  i.  aaß),  £ixi  JxXeiov  be  oübev 
aüxö  KiuXüet  CKxeivecOai  • xivexat  xöp  wetrep  xptdc  eTtwbiKr)  oöxui 
Kai  xexpdc  (d.  i.  aaaß)  Kai  xtevxdc  (d.  i.  aaaaß)  Kai  em  TtXeiov 
die  xd  ye  nXeicxa  TTivbdpou  Kai  Cipwvibou  7xeTroiryrat.  In  dieser 
letradisclieu , pontadischen  und  noch  länger  ausgcführtcu  Strophen- 
coniposiliou  sollen  die  meisten  Gedichte-  Pindars  gehalten  sein? 
Die  meisten  Gedichte  Pindars  sind  uns  zwar  verloren,  aber  so 
viel  können  wir  dennoch  sagen,  dass  Piudar  die  Stesichoreische 
Trias  nicht  überschritten  hat.  Ein  Metriker,  welcher  jene  Be- 
hauptung über  Piiular  nicdcrscbrcibcn  konnte,  war  sicherlich  nicht 
der  Grammatiker  Hcphästion:  nur  ein  Späterer  konnte  sich  ein 
solches  Vergehen  zu  Schulden  kommen  lasseu.  Und  so  scheint 
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es  denn  nicht  unwahrscheinlich,  dass  die  Grundlage  der  längeren 
Darstellung  ircpl  TTötfjpaTOC  allerdings  hephästioueisch  ist,  dass 
wir  fast  überall  auch  die  eignen  Worte  Hephästions  vor  uns  haben, 
aber  das  Ganze  nicht  mehr  in  der  genuinen  hephästioncischcn 
Form:  manches  ist  weggelassen  und  einiges  Fremde  hinzugcsetzl. 
Die  Irrthümer  in  den  koivu  cuciripaTiKu , in  den  ^TrupBcfpaTiKÜ 
und  Itpüpvia  werden  vielleicht  ebenlälls  diesem  Epitomalor,  und 
nicht  einem  Librarius  zur  Last  zu  legen  sein. 

Fragen  wir  nun  nach  dein  hephästioneischen  Originale,  wel- 
ches der  Epitomatnr  zu  dem  uns  vorliegenden  Aufsätze  irepl  Ttotti- 
pdxuuv  verkürzt  hat,  so  sind  wir  fast  mit  Nothwcndigkcil  auf  die 
grösseren  hepbästioncischeu  Werke  verwiesen,  von  denen  uns  die 
fdteren  Srholiasten  Kunde  gehen.  Einem  späteren  Metriker,  der 
sich  mit  Hephästions  Enchciridion  beschäftigte  (l.ongiu  oder  Orus) 
schien  dessen  Schhisscapitel  Trept  rroit'ipaToc  allzu  kurz  zu  sein; 
er  wandte  sich  zu  der  vollständigeren  Darstellung  irtpi  TTOiripaioc, 
welche  die  Pragmaleia  in  11  llüchern  oder  etwa  auch  die  Epitome 
in  3 Büchern  enthielt,  und  machte  daraus  einen  Auszug,  den  er 
zu  dem  von  ihm  mit  Einleitung  und  Commentar  versehenen  En- 
cheiridiou  hinzufügte.  Im  Anfang  desselben  war  von  ihm  des 
Euchciridions  Erwähnung  geschehen  (nach  der  S.  187  angeführten 
Stelle  eines  späteren  Scholiaslen).  Dass  der  Aufsatz  auch  in  dieser 
Umarbeitung  den  späteren  Scholiaslen  für  ein  Work  des  Hephä- 
slion  galt,  kann  nicht  auffallen.  Auch  wir  müssen  es  unter  der 
angegebenen  Beschränkung  dafür  gelten  lassen. 


§ 17. 

Die  hephästioneischen  Scholia  A.  Tricha,  Tzetzes. 

Während  die  lateinischen  Metriker  vorwiegend  auf  der  Dar- 
stellung des  Heliodor  hissen,  haben  sich  die  späteren  griechischen 
Metriker,  mit  einziger  Ausnahme  des  Aristides,  durchgängig  an 
das  Enrheiridion  Hephästions  angeschlossen,  welches  sich  als  be- 
sonders brauchbar  für  den  Unterricht  empfehlen  musste.  Die 
umfangreicheren  hephästioneischen  Werke  sind  vor  demselben  nach 
und  nach  zurückgetreten,  sie  konnten  dies  um  so  eher,  weil  man 
aus  ihnen  zum  Enrheiridion  die  uöthig  scheinenden  Zusätze  exrer- 
pirte.  So  wird  nun  die  Epitome  mit  Scludien  aus  denselben 
AVerken  bereichert,  aus  denen  Hephästion  sie  ausgezogeu  hatte. 
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Es  versteht  sich,  dass  sich  daran  noch  Scholien  gar  mancher  anderer 
Art,  werthvolle  und  werthlose,  anscldiessen  und  dass  sich  in  Be- 
ziehung auf  deren  Anzahl  und  Fassung  die  einzelnen  Handschriften 
merklich  von  einander  unterscheiden  mussten.  Von  verschiedenen 
cxoXiofpacpoi  ist  schol.  B die  Rede  (p.  134);  der  früheste  von 
ihnen  ist  Longinus,  der  späteste  gehört  dem  14.  Jahrhunderte  an, 
denn  er  citirt  bereits  den  Manuel  Moschopulus  (schol.  p.  99,  30). 
Im  allgemeinen  aber  sind  uns  2 Classen  von  Seholiensammlungen 
überkommen,  die  wir  als  die  Scholia  A und  Scholia  B bezeichnen 
wollen. 

Oie  Scholia  4 sind  durch  folgende  Handschriften  des  Ilephä- 
stion  überliefert:  den  Cod.,  welchen  Turnebus  seiner  Ausgabe 
(Parisiis  1553)  zu  Grunde  legte  und  aus  welchem  er  zum  ersten 
Male  diese  Scholicusammlung  veröffentlichte , • — den  Cod.  Meer- 
niaunianus  der  liodleianischeu  Bibliothek,  der  sich  von  dgm  Cod. 
des  Turnebus  im  Texte  des  Hephästion  sehr  wenig,  in  den  Schol.  A 
dagegen  nicht  unwesentlich  unterscheidet,  — sodann  den  eben- 
falls der  Bodleiauischen  Bibliothek  angehörenden  Cod.  Saibantia- 
uns,  der  in  den  Scholien  ungleich  ergiebiger  ist  als  die  beiden 
vorhergenannlen.  Dazu  kommt  als  vierte  die  bis  jetzt  nur  sehr 
fragmentarisch  bekannte  Oarmstadler  Handschrift.  Oie  hierin  ent- 
haltene Schohensammlung  coiumentirt  das  Eucheiridion  schrittweise 
mit  demselben  vorwärts  gehend,  indem  sie  zunächst  für  jedes 
Capitel  eine  einleitende  Erläuterung  gibt  und  dann  einzelne  Aus- 
drücke Hephästions  erklärt.  Dem  ersten  Capitel  gehen  npoXeYÖpeva 
voraus,  die  dem  l.ongiuus  zugeschrieben  werden,  aber  in  ihrer 
Fassung  nach  den  Handschriften  ausserordentlich  dilferiren.  Wir 
haben  um  so  mehr  Cr  und,  diese  TTpoXcföptva  ihrem  wesentlichen 
Inhalte  nach  für  ein  Werk  des  l.ougiu  zu  halten,  als  Longin 
auch  in  den  Scholien  selber  genannt  ist,  und  wir  dürfen  anneh- 
men, dass  die  ganze  Sammlung  auf  einen  von  l.ongin  zum  hephä- 
stioneischen  Eucheiridion  geschriebenen  Commcntar  etwa  in  der- 
selben Weise  basirt  ist,  wie  die  älteren  Seholiensammlungen  der 
griechischen  Tragiker  auf  die  Commeutare  des  Didymus.  Noth- 
wendig  muss  auch  der  Commentator,  dem  noch  die  sämmllichen 
grösseren  Werke  des  Hephästion  zu  Gebote  stehen,  in  einer  nicht 
allzu  späten  Zeit  gelebt  haben,  denn  schwerlich  werden  dieselben 
lange  erhalten  sein.  Wenn  es  in  dem  schol.  p.  110  heisst:  „wert 
efvat  aürö  Korrä  biäoactv  br)XovÖTi'  oütiu  yap  ö eErpftTTnc  9 riet“, 
so  wird  mit  dem  ö iErprryriic  ebenfalls  nur  Longin  gemeint  sein. 
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Aber  schon  nicht  Alles  in  den  Prolegomcna  Enthaltene  kann  aus 
Longin’s  Coinmcntare  stammen.  So  wird  das  schol.  Saib.  p.  89: 
„Tvnctov  be  4cti  tö  vrapoV  cüfTpappa  ' Hcpcncriuivoc  rcpwTöv 
p£v  ck  xfjc  KOivrjc  papnipiac  tüiv  üiropvnpaxa  ixoiricävxwv  eic 
aÜTÖv“  unmöglich  von  Longin  herrühren  können,  der  doch  der 
früheste  Gonnncutator  ist.  Nocli  ein  anderer  älterer  Commentalor 
wird  genannt,  nämlich  Orus.  Von  ihm  stammt  augenscheinlich  auch 
das  schol.  über  üpiripetpec  bü)  p.  143  vgl.  „die  dv  Trj  cuvxaEei  xijc 
6p0OTpa<piac  dupißecxepov  t'fvuijKupev“.  Als  Metriker  wird  zwar 
Orus  von  Suidas  nicht  genannt,  aber  seine  übrige  Schriftstellerei, 
die  sich  vorwiegend  auf  die  Prosodie  und  Orthographie  bezieht,  har- 
inonirt  damit.  Mit  Orus  werden  wir  bereits  auf  Konstanlinopel  ver- 
wiesen. Die  Schaar  der  Grammatiker  au  der  dort  errichteten  öku- 
menischen Schule  mag  weitere  Scholiographen  des  Encheiridions 
geliefert  haben.  Natürlich  verlor  der  alte  Scholienbestand  um  so 
mehr  an  gutem.  Materiale,  durch  je  mehr  Hände  er  ging,  und  um 
so  mehr  wurde  er  mit  unnützen  Bemerkungen  versehen.  Mit  dem 
zwölften  Jahrhunderte  muss  seine  Gestalt  so  ziemlich  abgeschlossen 
sein,  wenn  gleich,  wie  schon  oben  bemerkt,  auch  noch  die  Zeit 
nach  Moschopulus  einzelne  Zusätze  geliefert  hat. 

Auch  in  ihrer  depravirten  Gestalt  ist  die  Scholien-Sammlung 
eine  der  wichtigsten  Quellen  für  die  Metrik,  lieber  vieles  finden 
wir  ausschliesslich  nur  hier  Belehrung.  Das  Werthvolle  ist  selbst- 
verständlich den  Metrikern  der  vor-aureliscben  Zeit  entlehnt, 
und  schwerlich  ist  dies  durch  andere  Commenlatoren  geschehen 
als  Longinus  und  Orus.  Die  meisten  Zusätze  lieferten  die  grös- 
seren Werke  des  Uephäslion,  die  namentlich  in  demjenigen,  was 
zu  den  einzelnen  Capiteln  des  Encheiridions  als  Einleitung  hin- 
zugefügt ist,  benutzt  zu  seiu  scheinen.  Auch  die  an  Dichter- 
stellen reiche  Partie  über  die  Verkürzung  des  Diphthongen  cap.  1 
hat  vermuthlich  dieselbe  Quelle.  Eine  andere  Quelle  jst  Heliodor. 
Eougin  cilirl  ihn  in  den  Prolcgomena;  ausserdem  aber  sind  in 
den  Scholien  lange  Partieeil  aus  ihm  wörtlich  aufgenoninien, 
namentlich  seine  Theoriecu  über  die  cuXXaßcti  xoivai  (wenn  ein 
schliessender  langer  Vocal  vor  folgendem  Vocalc  laug  bleibt,  cap.  1, 
— wenn  eine  auslaulende  kurze  Silbe  als  metrische  Länge  gilt, 
ibid.)  und  eine  interessante  Stelle  über  den  Päon  — ; ferner  die 
Stelle  über  die  ÄTTÖÖecvc  ptxpwv  in  dem  Scholion  des  Orus. 
Weniger  scheint  Philoxenus  benutzt  zu  sein,  welcher  in  den  Proleg. 
Longin.  erwähnt  wird.  Einem  Metriker  der  frühesten  Zeit,  dem 
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die  antispastischc  Messung  noch  unbekannt  war,  muss  die  Stelle 
über  den  Dochmius  cap.  10,  die  wir  zum  grössten  Theile  bei 
Etym.  magn.  s.  v.  boxpiaxöc  wiederflnden,  entlehnt  sein;  es  ist 
dieselbe  Auffassung,  die  Quintilian  instit.  und  die  Rhythmik  des 
Aristides  vertreten.  Wir  dürfen  hoffen,  dass  der  Reichthum  des 
in  diesen  Scholien  Gebotenen  durch  die  Rrnutzung  weiterer  Hand- 
schriften noch  beträchtlich  erhöht  wird. 

Ein  mit  den  Scholien  A versehenes  Exemplar  des  Encheiri- 
dion  war  die  Quelle,  nach  welcher  der  Ryzanliner  Tricha  seine 
durch  Furia  aus  einem  Florentiner  Codex  abgedrncktc  Metrik  zu- 
sanuneugestellt  hat.  Seitdem  uns  die  Saibantianischcn  Scholien 
bekannt  geworden  sind,  ist  es  ein  werthloses  Ruch  geworden, 
denn  einen  ganz  ähnlichen,  aber  viel  verderbteren  Text  gewährte 
die  dem  Tricha  zu  Gebote  stehende  Scholiensammlung.  Tricha 
erläutert  die  Metrik  an  frommen  christlichen  Lobliedern,  die  er 
in  antiken  Metren,  aber  nach  byzantinischen  Prosddie  - Regeln 
dichtet,  denn  jedes  a,  t,  u gilt  ihm  als  dbidipopov.  Schon  vor 
der  durch  Furia  herausgegebenen  grösseren  Schrift  hat  er  zwei 
religiöse  Hymnen  mit  metrischer  Erklärung  verfertigt,  die  er 
mehrfach  selber  cilirt  (p.  298  Kpr|TtKÖc  iroüc  6 Kai  apepipaxpoe 
Xeyöpevoc  uue  Kai  iv  äAXoic  irpoeiiropev).  Der  eine  davon  war 
in  den  ofxot  und  KOUKOÜXta  der  Ryzanliner  gehalten  nach  fol- 
gendem Schema 

) ’Gv  dtpüvtcci  ßekcpvoic 
Kpabir|v  ptcr|v  yuvaiKÖc 


Er  sagt  nämlich  Trepl  iuivikoü  dnö  peiZovoc  p.  290:  TTtpi  bt  ye 
toö  impixTOu  Ibia  biaAdßoptv,  £v0a  Kai  nepi  cuppixTOu  iiuvi- 
koü  toü  an'  iAdccovoc.  fen  bi  f]  apxr)  twv  toioutujv  ewuiv 
avhrri  „’€v  dtpavicct  ßeXtpvoic“.  dKd  yäp  perä  r\.  ctixouc  iiu- 
vmoüc  dir’  iAaccovoc  büo  xeivTai  iwvtxoi.  p.  292  heisst  es,  die 
Aeolier  hätten  die  Ioniei  a maiore  mit  Ditrochäeu  gemischt,  mjjc 
bi  tipr|Tai  ibia,  £v0a  Kai  ircpi  toö  btpetpou  dir’  iXdccovoc  iuj- 
vikoö  bieiXrnpapev  die  Kai  dvaiöev  itpapev.  p.  295  nepi  piv  ouv 
Ttnv  KaGapuiv  T€  Kai  impixTuuv  an’  tXaccovoc  iumKÜiv  öpoö 
Kai  iv  ixipui  TTOiripaxiuj  itpoeiXr|<papev  ou  rt  öpxn  „’€v  dcpavtcci 
ßeXe'pvoic  Kpabiriv  pc'crjv  tuvaiKÖc“.  ixet  ydp  ivaXXct£  ö piv 
etc  xaGapoc,  ö b’  tttpoc  irripiKioc , tri  Tpoxai'Kft  povoirobia 
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7TpotKK£i(j£VOv  Tratiuva  xpixov.  — Ein  anderer  Hymnus 

war  im  glykoneischen  Anakreontcum  gehalten: 

Gnpüiv  alOepiov  ck^ttoc. 

Er  war  mit  einer  Erklärung  der  gemischten  dvxtC7racxiKä  ver- 
bunden. p.  285  irepi  be  y£  toü  Kax’  äpxäc  etc  xd  xeccapa  xou 
bicuXXäßou  cxnpaxa  xpeTtopevou  dvxiatacxiKOö  Kai  £7ii  xeXei 
xrjv  iapßtKf)v  bmobiav  bexogevou  ibia  bieXäßopev  Kai  Xäpßave 
4k£I0£v  Trapabeiypaxa  xüiv  cuppuauiv  dvxicnacTiKujv  ä Kai  ’Ava- 
Kpeövxeia  Kai  rXuKwveta  üjc  4k£?  etpapev  Xeyovxar  wv  r|  dpxn 
4cxi  „Oripüüv  aiüe'piov  CKeirac“.  Vgl.  auch  p.  287,  11. 

Auf  diese  beiden  kleinen  Werke  folgt  als  drittes  das  uns 
vorliegende,  unter  dem  Titel  dmpepicpoi  xwv  4vv4 a pexpwv  mit 
einem  vorausgehenden  Hymnus  auf  die  dyia  ixap0evoc , der  die 
Ueberschrift  cuvoipic  xwv  dvve'a  pexpwv  führt:  er  ist  in  den  9 
verschiedenen  p4xpa  Trpwxöxwra  gehalten,  und  seine  Verse  die- 
nen als  Beispiele  für  die  betreffenden  Capitel  der  4mpepicpoi; 
antike  Beispiele  kommen  nicht  vor.  Diese  dritte  Schrift  des  Triclia 
ist  nun  ganz  und  gar  eine  im  Sinne  der  Byzantiner  gehaltene  Um- 
arbeitung des  Ilephästion,  auf  den  fifters  verwiesen  wird  („ö 
'Hcpatcxiwv  aüxöc“  p.  299.  286),  ohne  ein  weiteres  Hülfsmittel  als 
einen  schlechten  Scholientext.  Es  herrscht  eine  gewisse  Accuratesse 
in  der  Anordnung,  die  für  jedes  der  9 Metra  schabloncnmässig 
wiederholt  wird.  Zuerst  allgemeine  Bemerkungen  (hierzu  geben 
die  Scholien  den  Stoff)  über  den  Umfang  der  Metra,  über  die 
duö0£cic,  über  das  ßaiv£C0ai  Kaxct  povorrobiav  oder  burobiav, 
dann  folgt  für  jedes  Metrum  die  Aufzählung  der  peyeüri  vom 
kleinsten  bis  zum  grössten,  narh  der  Brachykatalexis,  Katalexis, 
Akatalexis,  llyperkalalexis  fortschreitend.  Bedenken  werden  hei 
dem  einen  oder  dem  andern  Metrum  erhoben,  oh  hier  auch  die 
brachykatalektische  Auffassung  zulässig  sei  die  oi  Trpö  f|pwv  pe- 
xpiKoi  qpaciv,  z.  B.  beim  Päon  p.  300,  beim  Choriambus  p.  282. 
Von  der  Art  des  ßaivecüat  findet  sich  im  Encheiridion  nichts 
gesagt,  auch  in  den  Scholien  ist  es  nicht  für  jedes  Metron  ange- 
geben, doch  war  was  Triclia  sagt  aus  den  Scholien  zu  entneh- 
men. Auf  p.  281  sagt  Triclia:  er  folge  hei  den  aus  rtöbec  xe- 
xpacüXXaßot  bestehenden  Metren  dem  Herodian,  dem  Ilephästion 
und  den  Anderen  in  der  Voranstellung  des  xoPia8ß,K^v-  Die 
Bemerkung  über  Herodian  wird  aus  einein  uns  nicht  vorliegen- 
den Scholion  stammen.  Auch  wird  Ucrmogeues  cilirt;  mit  die- 
sem hat  Triclia  wahrscheinlich  unmittelbare  Bekanntschaft.  Alle 

Griechische  Metrik  I.  I,  Aul.  f 3 


Digitized  by  Google 


194 


1,  (5.  Das  neuere  metrische  System  der  Kaiscrzcit. 


übrigen  Bemerkungen,  die  nicht  aus  dem  Encheiridion  stammen, 
sind  aus  denselben  Scholien,  welche  auch  uns  vorliegen,  entlehnt 
(p.  292  über  Kleomacbos,  p.  293  über  Sotades  als  IJjndichter 
der  Ilias  u.  s.  w.).  p.  296  wird  Atovüctoc  ö Troir)xf)C  als  Dichter 
zahlreicher  katalektischer  Trimctra  ionica  a tninore  genannt.  Ist 
dies  vielleicht  ein  Missverständniss  des  hephästioneischen:  Aiovu- 
cou  caGXat  ßaccapibec?  Es  wäre  dies  kein  grösseres,  als  wenn 
Tricha  aus  dem  zum  Pherekrateum  övbptc  TTpöcxexe  töv  voüv 
(Heph.  287)  hinzugefügten  Scholion  „eK  Kopiavvoöc“  auf  p.  33 
vom  Pherekrateum  Folgendes  sagt:  ttoXXw  be  aÜTii)  Kt'xprprai  Kai 
f)  TTOir|Tpta  Kopivvr|.  Auf  solche  Unwissenheit  muss  inan  sich  bei 
deu  Byzantinern  gefasst  machen.  In  die  ärgste  Verlegenheit  aber 
kommt  Tricha  beim  iuiviKÖv  dvaKXuupevov  p.  297.  Er  schreibt 
aus  den  Scholien  mehrere  Erklärungen  ohne  Sinn  und  Verstand 
ab,  setzt  aber  hinzu:  xi  pevTOi  xö  KÜpiöv  tenv  dvaicXdipcvov  l\ 
Tote  kot’  ävxmäGetav  ptprfp^votc  Itteciv  ipoüptv.  Er  will  also 
noch  einen  vierten  Hymnus  in  einem  Melron  tTTiujvtKOv  oder 
^TtixoptaußiKÖv  schreiben  und  bis  dahin  die  vollständige  Erklä- 
rung von  dvaKXwpevov  aufsparen.  Der  wohlweise  Tricha  weiss 
nicht,  dass  das  Metrum,  in  welchem  er  seinen  ersten  Hymnus  ge- 
schrieben, eben  das  Iuiviköv  dvaKXwpevov  ist  und  «lass  die  dort 
hinzugefügte  Erklärung  bereits  Alles  abgethan  hat.  Wie  wenig 
ihm  aber  die  ionische  Messung  jener  Verse  aus  dem  Herzen  ge- 
kommen sein  mag,  verrätli  sich  in  der  p.  296  über  diesen  Vers 
gemachten  Bemerkung:  irobiZexai  b£  toic  vtwT^poic  biä  tö  ca- 
cp^CTEpov  oTpai  aXXujc  fjuep  lepapev  4H  dvanaicxou  yctp  Kai  büo 
iapßujv  Kai  piäc  KOivrjc  cuXXaßfjc  toöto  ptTpoüciv  oi  vüv.  Dies 
ist  die  vulgäre  byzantinische  Messung.  Auf  welche  Weise  er  es 
zu  Stande  gebracht  haben  mag,  bei  seinem  vierten  Hymnus  in 
die  Erläuterung  des  ptTpov  Kar’  dvxmdGetav  piktov  das  dva- 
xXujpevov  hineinzuziehen,  können  wir  nicht  sagen,  denn  wir  be- 
sitzen diese  Schrift  nicht;  vermuthlich  ist  die  Ankündigung  des- 
selben nur  eine  Ausrede  für  seine  Verlegenheit.  Dagegen  be- 
sitzen wir  von  Tricha  eine  Epi lome,  die  er  selber  ans  seinen 
^TTtpEptcjuol  Tiltv  ivWa  pe'Tpuiv  gemacht  hat.  Denn  als  solche 
haben  wir  den  kleinen  Tractat  aufzufassen,  den  zuerst  Furia  unter 
der  handschriftlichen  Ueberschrift  „Toü  fipuuiKOu  TÖpot“,  die 
nicht  hierher  gehört,  herausgegehen  hat.  Der  Anfang  fehlt;  es 
sind  Idoss  die  Excerpte  aus  den  7 letzten  der  evv^a  p^xpa  er- 
hallen. Die  Sätze,  welche  dem  Verfasser  besonders  wissenswürdig 
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ersclieincn,  hat  er  ausgezogen,  meist  mit  öti  beginnend.  Dass 
Tricha  selber  cs  ist,  welcher  den  Auszug  angefertigt,  geht  aus 
Folgendem  hervor.  In  den  ausführlicheren  ^irigiepicgioi  p.  290,  7 
ist  hei  dem  Iuiviköv  ptKTÖv  auf  die  „trpOKdpeva  Tpia  f7rr|“  des  die- 
ser S<-.hrift  Vorgesetzten  Gedichtes  auf  die  üficx  verwiesen;  die  dn- 
iopf|  p.  295  führt  statt  der  Beispiele  aus  der  dyta  die  Verse  an: 

Kpabir|v  p^CT|v  yuvaiKÖc. 

Ibpapov  bucoicTov  olpov. 

Der  erste  dieser  Verse  und  vermuthlich  auch  der  zweite  gehört 
dem  Hymnus  an,  welchen  Tricha  zur  Erläuterung  der  iuuvuca 
iiripncra  geschrieben  (vgl.  S.  192).  Nun  ist  es  durchaus  nicht  auf- 
fallend, dass  dem  Tricha  heim  Anfertigen  eines  Auszuges  seiner 
dnipepicpot  diese  Verse  eines  früher  von  ihm  geschriebenen  Hymnus 
in  den  Sinn  kommen,  schwerlich  aber  würde  ein  anderer  Epito- 
mator  den  Text  der  dnipEptcpoi  verlassen  haben. 

Noch  ein  anderer  Byzantiner,  nämlich  Johannes  Tzctzcs, 
hat  eine  Umarbeitung  des  Hephästion  für  nöthig  gehalten.  Fügt 
Tricha  statt  der  von  Hephästion  gegebenen  Beispiele  selbstge- 
dichtcle  Verse  hinzu,  so  versificirt  Tzetzes  den  hephästioneischen 
Text  in  byzantinischen  Metren.  Es  ist  kaum  etwas  Anderes  darüber 
zu  sagen,  als  dass  ihm  ein  schlechterer  Text  vorliegt  als  dem  Tricha. 
Tricha  folgt  hei  dem  dvanaicTiKÖv  den  guten  Handschriften  (dem 
Uantabrig.,  Mcermann.)  des  Hephästion,  wenn  er  schreibt  p.  275 
KütTot  Träcav  xwpav  bixtfat  dväircucTov  Kai  cnovbeiov,  enaviuue 
bl  Kal  upoKeXeucpa-riKÖv  öc  dcriv  £k  Teccapwv  ßpaxicuv  Kai 
baKtuXov  („  tö  bl  dvanaicTiKÖv  kotö  rräcav  xwpav  bc'xETat 
ctrovbeTov,  dvdiiaicTov,  crraviaic  be  Kai  irpOKeXtucpaiiKOV,  napd 
bi  Toic  bpaparoVoioic  Kai  bÜKtuXov“).  Tzetzes  (Cram.  Anecd. 
Ox.  Hl  p.  311)  schiebt  vor  Kai  bouauXov  noch  denselben  Zusatz 
Kal  iapßov  ein,  der  sich  in  den  Handschriften  der  schlechteren 
Klasse  findet  (Cod.  der  cd.  Florentina  1526,  Norfolc.,  Harlej.,  «len 
drei  ßarocciani  u.  s.  w.).  Ebenso  lesen  auch  die  unten  zu  nen- 
nenden Byzantiner  des  14;  Jahrhunderts,  welche  den  Hephästion 
excerpiren.  Sollte  man  nicht  gerade  in  Tzetzes  den  Urheber  jener 
schlechten  Lesart  und  sonach  den  Stammvater  der  zweiten  Ilaud- 
schriflenklasse  vermulhen?  Denn  dass  er  den  Hephästion  heraus- 
gegeben, lässt  sich  von  diesem  unermüdlichen  Editor  bei  seinem 
Interesse  für  Metrik  nicht  anders  erwarten.  Darf  man  eine  wei- 
tere Vcrinutliung  an  jene  Thatsache  anknüpfen,  so  würde  Tricha 
älter  als  Tzetzes  sein,  also  vor  dem  12.  Jahrhunderte  gelebt  haben. 
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§ 18. 

Die  hephästioneischen  Scholia  B.  Die  späteren  Byzantiner. 

Die  Darstellnngen  de  pedibus  und  de  heroo  bei  den 
Römern. 

Ein  ganz  anderes  Aussehen  als  die  erste  hat  die  zweite  Scho- 
lien-Sammlung, die  in  vielfach  abweichender  Form  fast  durch  alle 
hephästioneischen  Handschriften  (auch  diejenigen,  welche  die  Scho- 
lia A enthalten)  überliefert  wird.  Sie  verbreitet  sich  nur  über 
ilie  acht  ersten  Capitel  des  Encheiridion  (von  der  7rocÖTT)c  cuX- 
Xaßthv  bis  zum  anapästischen  Metrum)  und  gibt  nicht  einen  fort- 
laufenden Commenlar  zu  Hephästions  Werken,  sondern  gewisscr- 
inassen  nur  Einleitungen  zu  den  hephästioneischen  Capiteln.  Wir 
Italien  in  ihr  drei  verschiedenartige  ßcslandlheile  zu  unterscheiden: 
A.  Excerpte  aus  dem  Encheiridion.  Sie  erstrecken 
sich  über  die.  hephästioneischen  Capitel  irepi  iaußocoü,  rrcpi  Tpo- 
XatKOÖ,  TTepi  baKTuXtKOÖ,  irtpi  ävaTratcmoü  und  sind  etwa  in 
der  Weise  des  Tricha  gehalten.  Die  Hauptsache  bildet  eine  Auf- 
zählung der  verschiedenen  brachykatalektischen,  kalalcktischen, 
akataleklischen,  hyperkataleklischen  Dimetra,  Trimetra,  Tetra- 
metra  u.  s.  w.,  vom  kleineren  Mcgelhos  zum  grösseren  fort- 
schreitend. Die  Beispiele  sind  fast  sämmllich  die  hephästionei- 
schen, aber  häufig  so  gewählt,  dass  irgend  ein  längerer  Vers  ge- 
nommen und  von  diesem  beliebig  abgeschnitten  wird,  je  nachdem 
er  als  Trimeter,  Dimeter  u.  s.  w.  fungiren  soll.  Die  Scholien 
zum  6.  und  8.  Capitel  des  Encheiridion  (Trochäen,  Anapästen) 
bestehen  lediglich  aus  einem  solchen  Excerpte;  im  5.  und  7.  Ca- 
pitel (Iamben,  Dactylen)  folgt  den  Excerpten  jedesmal  noch  eine 
weitere  Partie  anderer  Herkunft.  Offenbar  aber  haben  die  Ex- 
cerpte einst  unter  sich  eine  Einheit  gebildet,  ohne  dass  diese 
weiteren  Elemente  dazwischen  standen.  Das  sehen  wir  deutlich 
an  dem  Excerpte  des  5.  Capilels.  Es  scldiesst:  Kai  rcepi  iapßi- 
koö  TocauTa  (p.  151);  es  kann  also  ursprünglich  nicht  die  Partie 
y£n  irepi  iapßiKOu  gefolgt  sein,  sondern  es  muss  sich  unmittel- 
bar das  Excerpt  aus  dem  Capitel  irepi  xpoxai'KoO  daran  angc- 
schlossen  haben.  Wir  dürfen  einen  über  alle  Capitel  des  En- 
rheiridiou  sich  erstreckenden  Auszug  vorausselzen , von  dem  es 
mehr  als  wahrscheinlich  ist,  dass  er  noch  jetzt  in  iinedirlen  Hand- 
schriften vorhanden  ist. 
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B.  Parti  een  neueren  Ursprungs,  welche  die  Me- 
tro p ö i e der  byzantinischen  Dichter  behandeln.  Hierher 
gehört  der  Schluss  des  Capitcls  von  den  Iambcn  mit  der  Ueber- 
schrift  „ttepi  toö  ’AvctKpeovTeiou“;  ferner  ist  Manches  aus  der 
.Mille  dieses  Capitels,  welche  die  Ueberschrift  “Eti  Ttepi  toO  iag,- 
ßiKOU  trägt,  und  aus  dem  Capitel  von  den  Daclylcn  der  Schluss 
TTepi  toö  ^Xefeiou  hierher  zu  rechnen. 

C.  Partieen  älteren  Ursprungs,  die  nicht  aus  dem 
Euchciridion  excerpirt  sind.  Hierher  gehört  das  1.  Cap. 
über  die  koivcü  cuXXaßai,  das  2.  Cap.  ttepi  cuviZficewc,  das 
3.  Cap.  ttepi  ttobwv,  — von  dem  kurzen  4.  Cap.  über  die  Arten 
der  dttöGtctc  lässt  sich  kaum  etwas  sagen  — , im  5.  Cap.  unter 
der  Ueberschrift  ’€ti  nepi  toö  iaußiKoü  die  Unterscheidung  des 
tragischen,  komischen,  satyrdramatischeu  Trimeters,  im  7.  Cap. 
die  Darstellung  des  Hexameters  mit  der  Ueberschrift  ”£n  ntpi 
toö  aÜTOÜ. 

Folgendes  möge  die  verschiedenartige  Herkunft  der  einzelnen 


liestandtheile  übersichtlich  machen: 

Cap.  1.  (nepi  Koivr|c  cuXXaßrjc)  p.  114 C 

Cap.  2.  ttepi  cuviZf|C£cuc  P-  121 C 

Cap.  3.  ttepi  ttobüiv.  ntpi  ^ttutXoKrjc.  ntpi  cxnpdTiuv  ]>.  126  C 

Cap.  4.  (ttepi  dttoGtcewc  ptTpcov)  p.  144 C 

Cap.  5.  ttepi  iapßiKOÜ  p.  148 . A 

Iti  ttepi  iapßtKoö  p.  151 B.  C 

ttepi  toö  ävaKpeovTtiou  p.  153 I) 

Cap.  6.  Ttepi  Tpoxaücoö  p.  158  . A 

Cap.  7.  ttepi  bcoauXiKOu  p.  163 A 

» £ti  ttepi  toö  aÜTOö  p.  165 C 

ttepi  toö  iXefeiou  p.  171 B.  C 

Cap.  8.  ttepi  toö  dvanatCTiKOö  p.  177 A 


Bevor  wir  auf  ilie  nähere  Erörterung  oingehen,  muss  zu- 
nächst auf  das  interessante  Factum  aufmerksam  gepiacht  werden, 
dass  sämmtiiclic  Schriften  der  byzantinischen  Metriker  ausser 
denen  des  Tricha  und  Tzetzes  und  den  byzantinischen  Scholien 
zu  den  alten  Dichtern  mit  den  Scho!.  B auf  das  nächste  Zusam- 
menhängen. In  ihnen  ist  das  in  den  Scholien  Enthaltene  meist 
wörtlich  abgeschrieben,  in  den  meisten  nur  ein  Thcil  desselben, 
in  manchen  aber  mit  Zusätzen,  von  denen  wir  im  allgemeinen 
aunchnicn  dürfen,  dass  sic,  insofern  sic  nicht  Excerpte  aus  dem 
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Encheiridiou  sind,  in  einer  vollständigeren  Fassung  der  Scholien- 
Sammlung  als  der  uns  vorliegenden  enthalten  waren.  Diese  Dop- 
pelgänger der  Schot.  D sind  die  S.  136.  137  genannten  Byzantiner: 
der  Pseudo-Drako,  der  von  Gaisford  aus  einem  llarleianer  Cod. 
herausgegebene  Anonymus  ( — wir  können  den  ersteren  Manuel 
Moschopulus,  den  zweiten  Triklinius  nennen  — ),  Isaak  Monachus, 
der  Anonymus  Ambrosianus,  Elias  Monachus,  eine  kleinere  von 
Titzc  dem  Manuel  Moschopulus  .zugewiesene  Schrift  und  die  kurzen 
Aufsätze,  die  den  Namen  des  Ilcrodian  und  Plutarch  tragen. 

Unter  ihnen  stimmen  der  Pseudo-Drako,  Isaak  Mo- 
nachus und  Triklinius  darin  überein,  dass  jeder  zu  demjeni- 
gen, was  in  den  Scholien  enthalten  ist,  einen  Schluss  hinzufügl, 
welcher  Excerpte  aus  dem  Encheiridiou  enthält.  Von  jedem  der 
die  irpiUTÖTUTTCt  behandelnden  Capitol  des  Encheiridiou  mit  Aus- 
nahme des  Cap.  rrepi  öciktuXikoö  ist  der  Anfang  wörtlich  ausge- 
schrieben, statt  dessen  aber  dasjenige,  was  die  Schul.  D in  freierer 
Weise  aus  Hephästion  cxcerpirl  haben  (die  S.  197  mit  A bezeirh- 
neten  Parlicen)  weggelassen.  Dies  wird  wohl  ein  Zeichen  sein, 
dass  diese  I’arlieen  A erst  später  zu  dem  übrigen  Theile  der 
Scholien  hinzugekoimncn  sind.  Weiter  ist  noch  hinzuzufügen, 
dass  Pseudo-Drako,  Isaak  und  Triklinius  in  demjenigen,  was  sie 
aus  Ilrphästion  exccrpiren  (von  einigen  ganz  unbedeutenden  Sachen 
abgesehen)  genau  mit  einander  übereinslimmen,  es  kann  also  nicht 
ein  jeder  selbstständig  für  sich  diese  Excerpte  gemacht  haben, 
sondern  alle  drei  müssen  aus  einer  gemeinsamen  Quelle  schöpfen. 
Triklinius  hat  sich  dann  noch  die  Mühe  gegeben,  zu  dem  aus 
jedem  Capilel  des  Encheiridiops  Exeerpirten  Beispiele  aus  Pindar 
hinzuzufügen  und  schliesslich  noch  eine  Notiz  über  die  Asynar- 
teten  zu  bringen:  es  ist  dies  ein  freieres  Excerpt  des  hephäslio- 
neiseben  Capitels  rrepi  äcuvapTtixujv. 

Elias  und  Titze's  Moschopulus*)  lassen  sämmtliche  Ex- 
cerpte aus  Hephästion  hei  Seite,  sowohl  die  der  Schob  B wie 
die  der  drei  vorher  genannten  Byzantiner,  sie  lassen  ferner  aus, 
was  sich  auf  die  Silben  und  die  Tacte  bezieht,  und  bringen 


*)  Nach  einer  Mittheilung  Studeniunds  gibt  die  Königsgriitzcr  Hand- 
schrift, aus  welcher  Titzc  diesen  kleinen  Tractat  veröffentlicht  hat,  für 
die  Autorschaft  des  Moschopulus  keinen  Anhaltspuuct,  da  dort  jede 
Uebersckrift  fohlt. 
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nur  dasjenige,  was  die  Schoi.  B aus  den  Quellen  C und  1)  trepi 
iapßocoü,  tttpi  böKiuXiKOu,  Tiepi  tXt'fdou  und  iTtpi  ävaxpeov- 
rtiou  enthalten.  Auch  sie  müssen  wieder  eine  gemeinsame  Quelle 
haben.  Hieraus  ergibt  sich  Folgendes: 

Schoi.  R in  älterer  Fassung 


vermehrtdurchfrcie  vermehrt  durch  wörtlicho  der  Anfang  (vre pi 

ICxc.  aus  t Cap.  d.  Exc.  aus  8 Cap.  d.  Encheir.  nohiüvu.s.w.Jweg 

Enehcir.  " ✓ ■ gelassen 


Unsere  Schoi.  R.  Prako  Isaak  Triklin.  Elias  Moschopul. 

v 

Wir  können  nunmehr  die  Excerptc  aus  Ilephästion  unbe- 
rücksichtigt lassen  und  uns  dem  übrigen  in  jenen  Metrikern  ent- 
haltenen Materiale  zuwenden.  In  der  Anordnung  desselben  wei- 
chen sie  vielfach  von  einander  ab,  wir  legen  in  dem  Folgenden 
die  in  den  Schoi.  eingehaltenc  Ordnung  zu  Grunde. 

1.  TT  € pi  TiocörriToc  cuXXaßwv. 

Was  die  Schoi.  B dem  ersten  Capitcl  des  Encheiridion  liin- 
zufügen,  betrifft  lediglich  die  drei  von  dem  „tcxviköc“  d.  i.  Ile- 
phästion  aufgestelltcn  Arten  der  cuXXaßf)  Koivr|.  Zuerst  werden 
kürzlich  die  drei  Arten  aufgeführt:  die  paxpd  vor  folgendem 
Voeal , die  ßpaxeia  vor  Muta  cum  liquida  und  die  auslautende 
ßpaxeia.  Dann  sollen  die  10  Tpötroi  folgen,  in  denen  die  aus- 
laulende  ßpaxeict  als  Länge  gebraucht  wird.  Von  diesen  10  sind 
aber  nur  die  vier  ersten  genannt.  Seitdem  die  Schoi.  des  Cod. 
Saihant.  bekannt  sind,  wissen  wir,  dass  diese  10  Tpötroi  aus  der 
Scholiensammlung  A stammen,  in  welcher  sie  alle  10  enthalten 
sind.  Nur  wenig  ist  in  den  Schoi.  B am  Ausdrucke  .geändert. 
Wir  wissen  aus  den  Schoi.  A nun  auch  noch  weiter,  dass  die 
10  Tpötroi  aus  Heliodor  ausgezogen  sind,  und  so  tindet  sich  hier 
in  den  Schoi.  B ein  freilich  anderweitig  genauer  bekanntes  Frag- 
ment aus  Ueliodor. 

Genau  die  nämliche  Partie  der  Schoi.  B über  die  cuXXaßf) 
xoivri  treffen  wir  nun  auch  im  Pscudo-Drako  p.  5,  11 — 9,  2 Herrn, 
ohne  irgend  welche  Abweichung.  Ihr  geht  nach  einem  Vorworte 
an  den  Sohn  Poseidonius  eine  kurze  Classification  der  Stoichcia 
und  eine  noch  kürzere  Definition  der  cuXXaßrg  ßpaxeia  und  xoivfj 
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voraus.  Dies  mag  der  Pseudo- Drako  seihst  gemacht  hahen,  aber 
von  p.  5,  11  an  hat  er  wörtlich  abgeschrieben  aus  den  hepliä- 
stioneischen  Schul.  B und  zwar  so  rücksichts-  und  gedankenlos, 
dass  er  den,  auf  Hephästion  sich  beziehenden  Satz:  Tpeic  be 

Xe'fei  rrapacpuXaxäc  ?Xeiv  xtX.  aussclireibt,  ohne  ein  Wort  zu 
verändern,  obwohl  das  Xeyei  (sc.  ‘HtpcttCTiuiv)  im  Zusammenhänge 
des  Pseudo-Drako  völlig  unverständig  und  sinnlos  Lsl.  — Hierauf 
schaltet  der  Pseudo-Drako  einen  Abschnitt  über  die  Prosodie  ein 
von  9,  8 — 123,  der  über  die  Hälfte  des  ganzen  Huches  ein- 
nimmt, zuerst  in  alphabetischer  Ordnung  (irepi  xpövuuv  Kocra 
croixeiov),  dann  von  p.  106  an  die  IVosodie  der  pronomina,  ad- 
verbia , verba,  nomina,  am  Ende  wieder  ein  alphabetisches  Ver- 
zeichntes p.  117  IT.  Aus  diesem  letzteren  gibt  der  letzte  Hedacleur 
der  Schol.  A (p.  99)  einen  Auszug  und  der  cod.  Meermannianus 
citirt  hierbei  den  Pseudo-Drako  unter  seinem  wirklichen  Namen 
Küptoc  MavouriX  4v  tw  xaXoupevtn  irpiimp.  Bei  keinem  ande- 
ren griechischen  Metriker  ist  die  Lehre  von  der  Prosodie  in  die 
Darstellung  der  Metrik  aufgenoinmcu. 

Im  Abschnitte  vom  Hexameter  gibt  Pseudo-Drako  p.  147 
unter  der  Leberschrift:  irepi  xotvr|c  cuXXaßrjc  TexvoXofixwc  eine 
zweite  Darstellung  der  von  Hephäslion  aufgeführten  3 rpÖTtoi 
KOtvfic.  Es  ist  nichts  als  eine  geschwätzige  Umschreibung.  — 
Anonymus  Harleian.  bespricht  die  cuXXaßf)  uaxpd,  ßpaxeia  und 
xotvrj  sehr  kurz  p.  321,  10 — 25  Gaisf.  Bemerkenswerth  ist  nur  die 
Mittheilung  der  von  ihm  aufgebrachten  Silbenzeichen,  durch  die 
sich  der  in  der  Harleianischeu  Handschrift  nicht  genannte  Ver- 
fasser als  Triklinius  zu  erkennen  gibt;  vgl.  S.  136.  137. 

2.  TTepi  cuviZr|C€iuc. 

Die  Schob  B p.  121  erweitern  die  von  Hephästion  aufgeführiru 
Fälle  der  Synizesis.  In  der  Saibanlianischcn  Handschrift  ist  noch  der 
Satz  hinzugefügt,  dass  auch  drei  Vocale  eine  Synizesis  erleiden 
könnten.  Dies  sage  Heliodor  in  der  eictrfuuTrj  d.  i.  im  Enchei- 
ridion.  Auch  diese  Partie  wird  gleich  dem  über  die  xotvri  cuX- 
Xcxßfj  in  den  Schob  B Enthaltenen  aus  den  Schob  A stammen, 
obwohl  sich  in  der  uns  vorliegenden  Fassung  derselben  keine  Paral- 
lele dafür  findet.  — Sehr  verwandt  ist  die  Darstellung  der  Sv- 
nizese,  welche  Furia  p.  81  — 84  als  zur  Schrift  des  Elias  ge- 
hörig aus  einem  cod.  Laurent.  56,  16  und  einem  cod.  Venet.  483 
mitgetlieill  hat.  Dies  ist  genau  dieselbe  Partie,  welche  er  schon 
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p.  71—73  aus  einem  anderen  Florentiner  Cod.  hat  abdrucken 
lassen,  nur  dass  hier  der  Anfang  fehlt.  Zur  Schrift  des  Elias 
gehört  sic  nicht ; sic  bildet  vielmehr  mit  dem  von  p.  84—86  Fol- 
genden jtepi  4ttwv  xu)*ü|V  ein  von  Elias  unabhängiges  Excerpt 
aus  einer  Sammlung  der  Schul.  B,  vgl.  die  Unterschrift:  Te'Xoc 
cüv  0£üi  ttepl  cuviZriceuic  Kai  rrepi  xwXaivövruiv  üttiüv.  Das 
Cilal  aus  Heliodor  bei  der  Synizese  fehlt  hier,  dagegen  ist  He- 
liodor am  Eude  der  xuiXaivovra  £jtr|  citirt.  Vgl.  unten  unter 
Nr.  5 Jtepi  fipibou. 

Aus  gleicher  Quelle  ist,  was  Pseudo-Drako  p.  145,  16 — 147, 
4 und  Triklin,  p.  320,  12 — 321,  9 über  die  Synizese  darbieten. 
Es  ist  unuöthig  dies  weiter  auszuführen. 

3.  TTepi  ttobiiv. 

Gehen  die  vorhergenannten  Abschnitte  der  Schul.  B auf  eine 
vollständigere  Sammlung  der  Schob  A,  also  in  letzter  Instanz  auf 
eines  der  alten  ÜTTopv^pcrra  zum  Enchciridion  zurück,  so  lässt 
sich  dies  auch  von  demjenigen  sagen,  was  die  Schob  B p.  126  ff. 
in  dem  Abschn.  Ttepi  nobüiv  überliefern.  Denn  hier  berufen  sic  sich 
geradezu  auf  die  cxoXioypcupoi,  unter  dunen  natürlich  keine  an- 
deren als  die  cxokiOTpcupot  zum  Enchciridion  verstanden  werden 
können;  p.  134:  Twv  be  T£TpacuXXdßuuv  pvdav  oi  cxoXioTpö<poi 
ouK  djrotricavro-  btö  toOto  oöbe  ngeic  ttoXXä  tt£pi  aÜTwv  tpiXo- 
Kpivoüpev.  Dasselbe  gilt  hiernach  auch  von  den  entsprechenden 
Darstellungen  der  übrigen  Byzantiner,  die  hier  den  Inhalt  der 
Schob  B in  einer  bald  inehr,  bald  weniger  verkürzten  Fassung 
geben.  Am  wenigsten  verkürzt  ist  sie  bei  Pseudo-Drako  p.  127 — 133. 

Dass  diese  ganze  Darstellung  ircpi  Jtobwv  ursprünglich  in 
der  auf  die  alten  ütropvrmaTa  sich  stützenden  Schnliensainm- 
lung  gestanden,  wird  um  so  wahrscheinlicher,  als  der  Anfang  der- 
selben auch  in  demjenigen,  was  die  uns  erhaltenen  Schob  A zum 
dritten  Capitel  des  Hepbästion  hinzufügen,  enthalten  ist.  Mau 
vergleiche  die  beiden  Schob  A „ttoüc  Icti  ttoiwv  F|  trocüiv  cuvGecic 
cuXXaßüiv  ktX.“  p.  124  und  „’GviaüGa  nepi  twv  ttobtiiv  ßouXtxai 
biaXapßdveiv  ktX.“  p.  123.  Dass  insbesondere  das  letztere  Scholion 
in  einer  älteren  Fassung  der  Scholiensammhmg  nicht  da  abgebro- 
chen war,  wo  es  in  unserer  Sammlung  aufhürt,  sondern  sich  noch 
specieller  über  die  jtöbec  verbreitete,  ergibt  sich  aus  dem  Frag- 
mente Jtepi  Jtobiuv,  welches  Furia  p.  70  aus  dem  Cod.  F’lorenl. 
des  Tricha  hat  abdrucken  lassen.  Der  Anfang  stimmt  gänzlich 
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mit  «lern  genannten  Seim).  A überein;  dann  wird  liier  in  der  Be- 
rechnung der  Tiöbec,  ganz  in  der  Weise  wie  dies  in  den  Schul. 
B rrept  nobwv  ausgefülirt  ist,  weiter  fortgefahreu. 

Nicht  unbemerkt  darf  die  grosse  Differenz  bleiben,  welche 
in  dem  Cap.  Ttept  Ttobtliv  zwischen  den  Handschriften  der  Schul. 
B besteht.  Der  Cod.,  aus  welchem  die  cd.  Florent.  die  Schul, 
abgedruckt  hat,  gehört  der  schlechteren  handschriftlichen  Klasse 
an.  Mit  ihm  stimmt  auch  der  Cod.  des  Turneb.  in  allem  We- 
sentlichen überein.  Eine  durchaus  andere  Fassung  aber  zeigen 
die  Schol.  im  Cod.  Saibnnt.  liier  weicht  einmal  die  Anordnung 
ab,  sodann  aber  ist  das  meiste  viel  ausführlicher.  Es  ist  unver- 
zeihlich, dass  gerade  an  dieser  Stelle  diu  Mittheilungen  Gaisford’s 
unvollständig  sind.  Einen  Ersatz  finden  wir  in  dem  Anonymus 
Ambrosianus,  dessen  Darstellung  irepi  irobiiv  eine  so  durchgehende 
Ucbereinstimmung  mit  den  Schol.  Saihant.  zeigt,  dass  der  Lihrarius 
dieses  amhrosianischcn  Tractates  (denn  etwas  anderes  als  ein  Lihra- 
rius ist  er  nicht)  die  Sclmlia  Saihantiana  so  lange  rcpräsonliroii 
muss,  bis  jemand  eine  neue  Vergleichung  dieser  Handschrift  unter- 
nimmt*). 

An  die  Darstellung  der  nöbec  schlicssen  die  Schul.  B die 
CTTiTiXoKri  au.  Hephästions  Enchciridinu  sagt  nichts  von  ihr,  doch 
ist  zu  denken , dass  seine  ausführlicheren  Schriften  dies  Capilel, 
welches  hei  Heliodor  eine  so  grosse  Bedeutung  hat,  nicht  unbe- 
rücksichtigt Hessen.  Die  Sclmlia  A,  namentlich  die  Saibautianischcn, 
haben  die  dmuXoKfi  zur  Erläuterung  des  hepbästioncischen  Gapi- 
lels  trepi  7Tobtuv  vielfach  herbeigezogen,  in  den  alten  ürroiuvti- 
uutu  war  sie  also  an  dieser  Stelle  behandelt.  Ebendaher  wird 
auch  die  emnXoKri  der  Schol.  B entlehnt  sein,  obwohl  die  hier 
uns  vorliegende  ausserordentlich  wortreiche  Fassung  von  der  ur- 
sprünglichen Darstellung  der  ÜTropvripotTa  durchaus  verschieden 
sein  muss.  Sehr  verkürzt  ist,  was  I'seudo-Drako  p.  125  und 
Triklinius  p.  318  Gaisf.  aus  derselben  Quelle  über  die  dirrrrXoKn 
mittheilen. 

Der  dTTinXoKrj  folgen  in  den  Schol.  B p.  140  die  exnpaxa  des 
Hexameter  und  Trimeter.  Sic  können  in  der  Quelle  nicht  an  die- 


*)  Der  zweite  Band  der  Scriptores  metrici  Gracci  wird  den  Text 
des  Anonymus  Ambrosianus  vollständig  enthalten. 
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ser  Stelle  gestanden  haben,  lieber  die  entsprechenden  Darstel- 
lungen bei  den  übrigen  Byzantinern  s.  unten  Nr.  5. 

Diese  aus  den  hephästioneischcn  „cxoXioypdcpoi“  Qicsscnden 
Darstellungen  der  nöbec  hei  den  Byzantinern  erhalten  nun  noch 
ein  ganz  besonderes  Interesse  durch  ihre  Verwandtschaft  mit  den 
Darstellungen  der  pedes  hei  den  römischen  Metrikern.  Es  ist 
dieselbe  so  gross,  dass  irgend  ein  römischer  Metriker,  der  den 
übrigen  als  Grundlage  dient,  geradezu  die  Quelle,  aus  der  jene 
Griechen  schöpfen,  übersetzt  haben  muss.  Dies  zeigt  sich  vor 
Allen  hei  Diotnedes  de  pedibus  p.  425—439.  Er  beginnt  wie 
die  Schob  D (und  A)  mit  der  Definition  des  pes,  wobei  die  öp- 
cic  und  Ge'cic  nicht  vergessen  ist,  und  mit  der  Eiulheilung  der 
pedes  nach  der  Silbenzahl  und  nach  den  Kategorieen  der  pedes 
simplices  (der  nöbec  cmXot  in  den  Schob)  und  duplices  (cüvötxoi). 
Nach  diesen  folgt  die  Aufzählung  der  simplices,  d.  i.  der  zwei- 
mal dreisilbigen.  Ehe  von  da  zu  den  viersilbigen  übergegangeu 
wird,  wird  von  dem  Anonym.  Ambros.,  welcher  von  allen  metrischen 
Schriften  der  Griechen  die  vollständigste  Darstellung  der  nöbec 
gibt,  die  Theorie  der  Tactarten  und  Tacttheile  eingeschaltet. 
Dieselbe  Einschaltang  trcITen  wir  an  dieser  Stelle  auch  in  der 
Darstellung  des  Diomedes;  es  wird  hier  jene  Theorie  genau  in 
derselben  Weise  ausgeführt  mit  ihrer  höchst  merkwürdigen,  von 
der  Aulfassung  der  Rhythmiker  so  sehr  abweichenden  Eigenthüm- 
lichkeit,  dass  in  jedem  nouc  ohne  Rücksicht  auf  den  Ictus  der 
erste  Tactthei!  als  fipctc,  der*  zweite  als  0ecic  aufgetasst  wird. 
Erst  nach  dieser  Einschaltung  werden  die  pedes  compositi  oder 
dttflices  behandelt  und  zwar  zunächst  die  viersilbigen.  Es  fol- 
gen dann  noch  die  fünfsilbigeu,  genannt  heteroploci.  Ebenso  auch 
in  dem  Anonymus  Amhrosianus,  der  den  fünfsilbigen  auch  noch  die 
sechssilbigen  hiuzufügt.  Die  Aufzählung  der  sechssilbigcn  aber  fehlt 
bei  Diomedes.  Nicht  zu  übersehen  ist,  dass  nach  Diomed.  p.  425 
fin.  ausser  den  zwei-,  drei-,  viersilbigen  bloss  noch  der  32  fünf- 
silbigen Erwähnung  geschieht,  während  späterhin  p.  434  auch 
von  den  64  sechssilbigen  die  Rede  ist.  Ebenso  wird  Schob  B im 
Anfänge  p.  127  diu  Silbenzahl  des  noöc  nur  bis  zur  Zahl  fünf  aus- 
gedehnt, p.  129  ist  aber  auch  von  den  64  4£acüXXaßot  die 
Rede. 

Was  bei  dieser  Anordnung  der  nöbec  nun  besonders  auf- 
fälll,  ist  dies,  dass  die  Theorie  von  den  Tactarten  und  der  dpcic 
und  0ecic  in  beiden  Darstellungen  nicht  etwa  den  nöbec 
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vorausgeschickt  oder  am  linde  hinzugefügt  ist,  sondern  an  derselben 
Stelle  in  der  Mitte  eingeschaltet  ist.  Dies  kann  nicht  zufällig  sein, 
namentlich  bei  der  genauen  Uebereinstimmung  der  in  dieser 
Einschaltung  gegebenen  Theorie.  Wir  können  uns  dies  nur  so 
denken,  dass  schon  eine  gemeinsame  Quelle  diese  Anordnung  ge- 
geben, deren  letzte  Ausläufer  auf  der  einen  Seite  die  lateini- 
sche Darstellung  des  Diomcdes,  auf  der  anderen  Seite  die 
byzantinische  Darstellung  ist. 

Die  Gemeinsamkeit  der  Quelle  wird  nun  vollständig  durch 
das  bestätigt,  was  beiderseits  von  den  Trübte  im  Einzelnen  gesagt 
ist.  Hierbei  haben  wir  natürlich  abzuscheiden,  was  der  latei- 
nische Metriker  von  einem  angeblichen  italischen  Ursprünge 
derselben  mitthcilt  (der  Pyrrhichius  wird  mit  Dellona,  der  Spon- 
deus  mit  N'uraa  Pompilius  und  den  Saliern , der  lambus  mit  Li- 
ber, Mars,  den  prisci  Apuli  und  ihrem  du. r Daunius  in  Zusam- 
menhang gebracht).  Scheiden  wir  dies  ab,  so  ist  das  diomedi- 
sclic  Capitel  de  pedibus  eine  Ucbcrsetzung  desselben  griechischen 
Textes  zu  nennen,  aus  welchem  die  Schul.  D,  insbesondere  die 
Saibanliana,  und  der  Anonym.  Ambros,  geschöpft  ist.  Selbst  grie- 
chische Ausdrücke  des  Originals  haben  sich  in  der  lateinischen 
Darstellung  des  Diomedes  erhalten:  trochaeus  . . . dictus  dirö  toü 
irmptxovTac  Xtxeiv.  anapacslus  . . . didus  irapa  tö  ävcmoueiv 
Kccra  tö  övärraXiv  övTiKpoütiv  7ipöc  töv  bctKTuXov. 

Eine  ganz  ähnliche  Darstellung  wie  die  des  Diomcdes  ist  die 
anonyme  breviatio  pedutn  p.  304  Gaisf.  Sie  ist  eine  sehr 
starke  Verkürzung  des  von  Diomedes  Gesagten,  aber  das  in  ihr 
Enthaltene  stimmt  genau  mit  Diomedes  überein,  vor  Allem  auch 
die  Beispiele  zu  den  einzelnen  pedes  (nur  selten  z.  B.  beim  Pro- 
celeusmaticus,  lonicus  a maiore,  Antispast  ist  ein  anderes  Bei- 
spiel gewählt).  In  sehr  wenig  Puncten  hat  sic  etwas  vor  Diome- 
des voraus,  beim  Amphibrachys:  hunc  alii  mesiten,  alii  slolan  (?) 
appellaverunt,  bei  Dilrochäus:  (/ui  et  dichorius,  beim  Trihra- 
chvs:  Cicero  euitn  de  oratore  eliam  troclweum  appetlavit.  Sie 
steht  auch  dadurch  mit  Diomedes  in  dem  nächsten  Zusammen- 
hänge, dass  sie  neben  diesem  die  einzige  Schrift  ist,  in  welcher 
die  pedes  peutasi/llabi  aufgezählt  werden,  liier  aber  gehen  die 
Darstellungeu  weiter  auseinander  als  in  dem  vorausgehenden, 
denn  cs  fehlen  in  der  breviatio  die  bei  Diomcdes  vorkommenden 
Namen  der  pentasytlabi,  die  Anordnung  ist  eine  andere  und  end- 
lich sind  auch  die  twxasyllabi  aufgeführl,  auf  welche  Diomedes 
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nicht  weiter  eingeht.  Wir  werden  wohl  nicht  annehmen  können, 
dass  die  breviaüo  der  Schrift  des  Diomedes  entnommen  ist. 
Man  pllpgt  sie  gewöhnlich  als  die  des  Cäsius  Bassos  zu  bezeich- 
nen, doch  gibt  die  handschriftliche  Ucbcrlieferung,  so  weit  sie 
bis  jetzt  bekannt,  schwerlich  ein  Hecht  dazu.  Dass  Diomedes  in 
einem  anderen  Theile  seiner  Metrik,  der  auf  einer  gauz  anderen 
Quelle  als  die  in  Rede  stehende  Partie  beruht*),  aus  der  Metrik 
des  Cäsius  Bassus  häufige  Citate  bringt,  kann  hier  nicht  in  An- 
schlag gebracht  werden.  Eher  sollte  man  bei  der  breviatio  an 
einen  Auszug  aus  Charisius  denken,  der  in  dem,  was  sonst  von 
ihm  vorliegt,  der  stete  Doppelgänger  unseres  Diomedes  ist. 

Zwei  andere  nah  verwandte  Darstellungen  de  pedibus  sind 
die  des  Terentianus  Maurus  v.  1335 — 1577  und  die  des 
Marius  Victorinus  p.  55 — 65.  Die  Beispiele  sind  bei  beiden 
grösstentheils  die  nämlichen  und  ebenso  ist  die  Anordnung  des 
Stoffes  dieselbe.  Sie  ist  darin  von  der  griechischen  Quelle  und 
Diomedes  abweichend,  dass  von  der  apcic  und  Beete  und  den 
durch  sie  bedingten  Tactarten  nicht  in  der  Mitte  zwischen  den 
drei-  und  viersilbigen  pedes  gehandelt  wird,  sondern  dass  je  zwei 
einander  entsprechende  pedes  (z.  B.  Iambus  und  Trochäus,  Dac- 
lylus  und  Anapäst)  zusammen  behandelt  und  schliesslich  für  diese 
beiden  die  cipcic  und  Beete  nebst  dem  Rhythmcngeschlechtc  an- 
gegeben wird.  So  ist  es  wenigstens  bei  den  simplices  pedes, 
d.  i.  den  disyllabi  und  trisyllabi.  Am  Ende  der  simplices  heisst 
es  in  beiden  Quellen,  dass  durch  ihre  Auflösung  zusammenge- 
setzte Tacte  entstehen.  Dann  werden  die  zusammengesetzten 
viersilbigen  behandelt,  ohne  dass  hier  bei  den  einzelnen  das 
Rhythmengeschlecht  angegeben  wird.  Erst  am  Ende  redet  Te- 
rentianus  Maurus  im  Zusammenhänge  von  der  apcic  und  6&ic 
der  viersilbigen.  Hiermit  schliesst  Terentianus  seine  Darstellung. 
Bei  Marius  Victorinus  folgt  noch  eine  allgemeine  Uebcrsicht  der 
Theorie  der  pentasyllabi  und  hexasyltabi  (etwa  wie  in  den  Schol. 
B).  Was  Terentianus  Maurus  im  einzelnen  von  den  pedes  sagt, 
das  findet  sich  mit  wenigen  Ausnahmen  (wie  die  doppelte  Bedeu- 
tung von  bacchius  und  antibacchius , der  beim  I'roceleusmaticus 
angeführte  Vers,  die  cuvctopeia  bei  dem  Ionicus)  auch  hei  Marius 


*)  Ein  Beweis  dafür  ist  die  in  der  späteren  I’artie  verkommende 
Bedeutung  des  Imrchlii * und  piHimliarchiu *,  welcher  die  Angabe  des  f'np. 
de  pedihus  entgegengesetzt  ist. 
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Vietorinus.  Im  übrigen  ist  dieser  viel  reiclialliger,  fast  so  reich- 
haltig wie  Diomedes.  Einzelnes  hat  er  sogar  vor  Diomedes  vor- 
aus. Kaum  aber  kommt  bei  ihm  sogar  nur  eine  einzige  Notiz 
vor,  der  wir  nicht  in  den  Scbol.  Hcph.  begegneten.  Was  er 
von  der  rcapai3tr)cic  der  pedes  sagt  (es  ist  ihm  unter  den  latei- 
nischen Metrikern  eigenthüinlich) , findet  sich  zwar  nicht  in  un- 
seren Schob  B,  wohl  aber  ist  davon  in  unseren  Schob  A die 
Rede  (p.  124,  25:  Tpetc  he  rrapauSriceic  £x0uciv  oi  btcüXXaßoi  atro 
htxpovtac  pe'xpt  TeTpaxpoviac),  und  ohne  Zweifel  waren  diese 
7iapau£f|cac  in  einer  ursprünglicheren  Fassung  der  Schob  weiter 
ausgeführt.  Hiernach  wird  man  nicht  annehmen  können , dass 
die  von  Marius  gegebene  Darstellung  aus  Terentianus  geschöpft 
sei,  und  hat  auch  keinen  Grund  zu  der  Annahme,  dass  Marius 
die  Darstellung  des  Terentianus  und  dessen  Beispiele  zu  Grunde 
legt,  und  zu  dieser  Grundlage  etwa  aus  Diomedes  oder  einem  an- 
deren Metriker,  wohl  gar  dem  griechischen  Original,  woraus  die 
Angaben  des  Diomedes  und  Terentianus  stammen,  das  Uehrigc 
hinzugefügt  habe.  So  viel  steht  fest,  dass  irgend  ein  lateinischer 
Metriker  das  griechische  Original  benutzt  hat,  aus  welchem  die 
byzantinische  Darstellung  der  nöhec  fliesst.  Auf  diesem  Wege 
ist  die  dort  gegebene  verkehrte  Auffassung  der  Wörter  apcic  und 
0^cic , welche  von  wenig  Vertrautheit  mit  der  Rhythmik  zeugt, 
zu  den  lateinischen  Metrikern  gekommen.  Jener  lateinische  Me- 
triker muss  älter  als  Terentianus  Maurus  sein,  also  spätestens 
dem  dritten  Jahrhunderte  angehöreu.  Aus  diesem  Jahrhunderte 
datiren  die  frühesten  Scholien  zu  Ilephäslion,  denn  in  diesem 
Jahrhunderte  lebt  Longinus.  Wir  brauchen  nun  aber  keineswegs 
anzunehmen,  däss  jener  lateinische  Metriker  aus  einem  üttöpvripa 
zum  hephäslioncischen  Encheiridion  geschöpft  habe,  denn  wir 
finden  sonst  bei  den  lateinischen  Metrikern  kaum  eine  einzige 
Spur,  dass  sie  das  Encheiridion  benutzen;  viel  einfacher  ist  die 
Annahme,  dass  jener  lateinische  Metriker  sich  für  die  Darstel- 
lung der  pedes  zu  dem  griechischen  Originale  gewandt  habe,  aus 
welchem  Longin  oder  Orus  oder  ein  anderer  cxoXioypdcpoc  zum 
liephästiorieischcn  Capitol  Trepi  irohüiv  jene  Zusätze  hinzugefügl, 
welche  uns  durch  die  spätere  Scholiensammlung,  durch  das  frag. 
Ambrosian.  und  andere  byzantinische  Schriften  mehr  oder  weniger 
verkürzt  überkommen  sind. 
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Die  den  Byzantinern  (frag.  Ambros.;  Schol.  B Saibant.)  und 
zugleich  dem  Diomedes  gemeinsame  Anordnung  (S.  203)  muss  die 
ursprüngliche  sein,  die  hiervon  abweichende  Anordnung  bei  Terentia- 
nus  und  Viclorinits  kann  erst  auf  lateinischem  Boden  entstanden  sein. 
Damit  verliert  die  L'cbcrlieferung  der  letzteren  natürlich  durch- 
aus nicht  an  ihrem  Werlhe.  Im  Allgemeinen  hat  sich  das  Ori- 
ginal am  vollständigsten  bei  den  Byzantinern  erhalten.  Hier  sind 
namentlich  zahlreiche  Beispiele  aus  den  alten  Dichtern  bewahrt, 
welche  der  Vf.  den  einzelnen  rröbec  hinzugefügt  hatte:  Verse  ans 
Archilochus,  üallimachus,  Sophokles  (aus  Thamyris  u.  a.),  Euri- 
pides.  Einige  dieser  Beispiele  wird  auch  der  lateinische  Metri- 
ker aufgenommen  und  durch  analoge  lateinische  Verse  wiederge- 
gegehen  haben.  Eines  davon  hat  sich  bei  Terent.  Maurus  erhal- 
ten, denn  dieser  gibt  zum  Proceleusmaticus  v.  1464  einen  Vers, 
welcher  offenbar  nach  dem  griechischen  Verse,  welchen  die 
Schol.  B als  proceleusmatischen  Mustervers  bringen,  gebildet  ist: 
10t  pöXe  Taxürroboc  irtl  Wpac  4Xäq>ou 
perit  ahit  avipedis  anbnula  leporis 
Martianus  Capella  5 p.  169  führt  diesen  Vers- als  einen  Vers  des 
Screnus  an,  aus  welchem  Tercutianus,  Dioincdcs  und  Marius  Vic- 
torinus  häiiilg  Beispiele  entnehmen;  aber  dies  ist  vcrntuthlich  ein 
irrtbum,  denn  der  Vergleich  mit  dem  angeführten  griechischen 
Verse  und  die  Stelle,  wo  beide  Vorkommen,  weisen  darauf  hin, 
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dass  er  von  einem  lateinischen  Metriker  gebildet  sein  muss. 
Wahrscheinlich  beruht  die  Autorität  des  Serenus  auf  einer  Ver- 
wechselung mit  einem  anderen  dein  Serenus  angchörigen  Verse 
Animtda  miscrttla  properiler  abiit  (Diom.  513) 
welcher  bei  irgend  einem  Metriker  daneben  stand.  Auch  Mar. 
Vict.  p.  134  bringt  diesen  Vers  neben  anderen  als  Beispiel.  — 
Mitunter  aber  haben  die  Lateiner  den  Byzantinern  gegenüber  das 
Ursprüngliche.  Wir  lesen  Sclml.  V Saib.  p.  178  Gaisf. : TtTotproc 
ö «vriKtiptvoc  toütiu  btxpöxatoc  f)  dvTtTrapüXXriXoc  ö Kai  Kpryrt- 
köc  Kai'  “AptcröStvov  f|  Kai  btxöpetoc  f|  Tpoxai'Kf)  Tauxortobia. 
In  den  anderen  Handschriften  ist  kot’  ’AptcTÖEtvov  ebenso  wie 
ävTi7TapäXXr)Xoc  weggelassen,  dagegen  findet  cs  sich  im  frag.  Am- 
bros. Bei  Dionted.  p.  436  finden  wir:  Hute  contrarius  cst  ditro- 
chaeus  . . . <pn  pes  creticus  koxü  rpoxaiov  dicitur.  Dies  scheint 
die  richtige  Lesart  zu  sein.  Doch  ist  nicht  ausser  Acht  zu  las- 
sen, dass  eine  Steile  der  Schul.  D entschieden  auf  Arisloxenus 
zurückgeht,  p.  131:  vAXXot  b£  Kai  ryfepöva  <pac\v  airröv  . . . 
outoc  bi  KaTa  iröba  pev  oO  ßaiveiat  btä  tö  KaxaTxuKvov  five- 
c0at  tt)v  ßdctv  Kai  cuYxeicöat  xf|v  aicBectv,  Kaxä  bnxobtav  bi 
cuvTtÖtpevoc  ktX.,  vgl.  Arislox.  rh.  p.  11,  15  tö  yäp  bicripov  pi- 
yeGoc  navTeXtic  öv  £x°t  Tr)v  xtobtKriv  eppaetüv.  Der  VT.  des 
Originals  hat  indess  diese  Stelle  schwerlich  aus  Aristoxenus  selber 
genommen,  sondern  aus  einer  abgeleiteten  Quelle  (etwa  einem 
früheren  Metriker,  woher  auch  die  Stelle  bei  Dionys,  de  vi  die. 
Demosth.  p.  Reiske  stammen  mag),  denn  sonst  würde  er  in  der 
dpctc  und  Gictc  besser  Bescheid  gewusst  haben.  — Für.  Mar. 
Vict.  ist  auf  dessen  Notiz  vom  Antphimacer  p.  59  aufmerksam  zu 
machen:  Hoc  pede  iitopxtipara  constabant , welches  sonderbarer 
Weise  auch  in  der  Ausgabe  Gaisford's  nicht  berichtigt  ist.  Fragm. 
Ambros,  gibt  hier  das  richtige  ÖTtopxripaTa 

4.  TTepi  ötroBecetnc  piTputv. 

Was  die  Schul.  H in  der  uns  erhaltenen  Fassung  zum  vier- 
ten hephäslioueischeu  Capitei  über  die  kalalexis,  Ilyperkalalexis 
u.  s.  w.  darbieten , ist  sehr  wenig.  Der  Pseudo-Drako  und  Tri- 
kliuius  enthalten  ausserdem  Parliecn  über  „das  ptTpov  im  All- 
gemeinen“, die  vcrnmthlich  aus  einer  vollständigen  Sammlung 
der  Scholien  entlehnt  sind.  Triklinius  p.  318:  M^rpov  bi  4cti 
Trobüiv  f|  ßaceoiv  cuvxaitc  ktX.,  was  wir  bis  auf  die  letzten  Sätze 
beim  Pseudo-Drako  p.  124  ff.  wörtlich  übereinstimmend  wieder- 
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finden.  Die  perpa  werden  liier  nach  -f4voc,  etboc,  cüvraSic  (d.  i. 
ob  gleichförmige  oder  ungleichförmige  Metra,  hier  cmXä  und 
cüv0€Ta  genannt),  Topr|,  ptY«öoc,  cxt'ctc,  dTtöOecic  unterschie- 
den. Das  sind  keine  erst  von  den  Byzantinern  aufgestellte  Ka- 
tegorieen.  Beide  Metriker  führen  unter  der  Kategorie  der  Topf| 
die  Cäsureu  des  Hexametrons  aus.  Triklinius  unter  der  öit60€cic 
die  tyatalexis,  llyperkatalexis  u.  s.  w.  Bei  Drako  p.  124  geht 
dieser  Darstellung  eine  Erörterung  des  BegrifTes  ptTpov  vorher; 
sie  ist  eine  Abkürzung  des  darüber  in  den  Lnüginischen  Pro- 
legomeua  enlhaltenen.  Noch  einmal  kehrt  Triklinius  p.  321  zum 
ptTpov  zurück:  TTponX06  bi  tö  pirpov  4k  0eoö  ktX.  Dies 
Stück  war  schon  vor  der  Herausgabe  des  harleiianischen  Trikli- 
nius durch  einen  pariser  Codex  bekannt  und  wurde  dem  Lon- 
gin  zugeschrieben.  Zu  einer  solchen  Annahme  fehlen  die  Gründe, 
doch  ist  es  sicherlich  aus  einer  ähnlichen  Stelle  wie  in  den  Pro- 
legomena  des  Longin  entstanden.  Vgl.  auch  den  Anfang  bei 
Isaak  MonachuS.  — Vollständigere  Handschriften  der  Schol.  B, 
deren  Bekanntwerden  zu  erwarten  steht,  werden  vielleicht  auch 
für  diese  Parlieen  des  Drako  und  Triklinius  die  Parallelstcllen 
liefern. 

5.  TTepi  fiptbou. 

Sehr  reich  sind  die  Bemerkungen,  welche  die  Schol.  B zum 
daclylischen  Hexameter  hinzufügen,  p.  189  “€ri  trept  tou  oütou 
bis  p.  199.  Es  wird  hier  nach  einem  allgemeineren  Eingänge  von 
den  biacpopai,  Trä0r|,  e»br|  des  Hexameter  gehandelt.  Dies  Alles 
lindet  sich  bei  den  übrigen  Byzantinern  wieder,  nämlich  Pseudo- 
Drako  p.  137  ff..  Triklin,  p.  325 — 327,  Isaak  Monach. , Moschopul. 
ap.  Titze.  Ausserdem  werden  hier  auch  die  Topai  und  die  cxb- 
paia  des  Hexameters  aufgeführt.  Ferner  ist  anzuführen  die  ano- 
nyme Darstellung  der  trd0ri  Furia  p.  86,  die  pseudo-herodianische 
Darstellung  der  etbr|  ib.  p.  88;  die  pseudo -plutarchische  der 
biacpopai  und  €ibr)  am  Ende  der  Plutarch-Ausgahen.  In  dem 
Furia’schen  Texte  des  Elias  finden  sich  TTepi  ripumcoü  peipou  p.  78 
die  biacpopai  und  rraOti  ebenfalls,  doch  fehlen  sie  in  der  besse- 
ren venetianischen  und  einer  Barberinischen  Hs.  und  auch  in 
der  florentinischen  Hs.  verralhen  sie  sich  als  Zusatz,  denn  sie 
folgen  auf  die  Worte:  Kat  xauTa  pev  die  4v  cuvröpuj  trept  tou 
iapßtKoü  p4tpou  xai  riptuiKOU  äpKOÜVTuic  bieiXriirtai. 

Ucber  das  Verhältniss  der  einzelnen  byzantinischen  Quellen 

Griechische  Metrik  1.  2.  Aull.  ^ 
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zu  einander  ist  es  kaum  der  Mühe  vverlh  zu  reden;  die  Abwei- 
chungen sind  durchaus  geringfügig.  Statt  dessen  muss  hier  auf 
dasjenige  eingegangen  werden,  was  uns  durch  sie  in  den  Ab- 
schnitten von  den  rrd0r|,  biacpopcn  und  eibri  überliefert  wird. 
Unter  den  iräör)  verstehen  die  Metriker  „Fehler",  d.  i.  scheinbare 
Fehler,  die  durch  Synizesis  u.  s.  w.  entfernt  werden  (öepatreia). 
Bisweilen  aber  beruhen  diese  nctBr)  auf  den  falschen  Lesarten 
schlechter  Handschriften,  deren  sich  die  Metriker  bedienen.  Solche 
Verse  werden  firr|  xwXö  oder  auch  xw^a>vovia  genannt.  Bas 
rcdGoc  kann  entweder  im  An-,  In-  oder  Auslaute  stall  finden;  in 
jedem  dieser  Fälle  kann  der  Vers  scheinbar  eine  Silbe  zu  wenig 
haben  (ndöoc  köt'  Ivbttav)  oder  eine  Silbe  zu  viel  (irdöoc  xaTa 
TtXeovacpöv).  Hiernach  werden  6 Arten  von  £rrr|  xwXaivovTa 
unterschieden. 


TTdOr)  kot’  Ivbttav. 

1.  ’Ax^tpaXov  (das  irdGoc  im  Anfänge): 

^Ttetbf)  vrjac  te  xa\  'CXXijciroviov  ikovto  V 2 
öc  fjbrj  Ta  t’  eovTa  Ta  t’  ic cöptva  rrpd  t’  Iovtu  A 70 
Boperic  xai  Ztcpupoc  tüj  te  0prjxri0Ev  dr|Tov  I 5 
ttXeove’c  xa  pvr)CTrjpec  ly  üpex^poici  böpotct  c 24G 
Zecpupeir]v  Tiveiouca  r|  119. 

2.  Aatapöv  oder  pEcöxXacTOV,  auch  ctpiixoEiWc  Schol.  V 19(3 

(in  der  Mitte): 

ßrj  b’  eic  AiöXou  xXutü  buupaTa  x 60. 

3.  Meiou  pov  (am  Ende): 

Tpwec  b’  ipptyncav  4tt€\  tbov  afoXov  öcptv  M 208. 

Mit  der  Gepaireia  solcher  Verse  beschäftigt  sich  Schol.  D p.  196, 
ebenso  auch  Elias.  Manche  werden  für  dGepdirtuTa  erklärt.  Es 
heisst  hier:  d>aci  be  Tivtc  xai  nept  toutuuv  öti  ö 7rotr|Tf|c  EÜqnu- 
vtac  päXXov  f)  p^Tpou  cppovTiZuiv  deriv  öttou  Tfjc  toü  pexpou 
dxptßetac  ÜTttpopct-  xai  toöto  bfjXov  ^x  toG  „Tpwcc  . . . 6<ptv‘‘. 
nbdvaTO  ydp  eItteTv 

Tpwcc  b’  epptyricav  örnoc  ötpiv  aloXov  ctbov 
fj  öti  4vraü9a  ö TTOtr|Tf)C  fjcOETO  Tfjc  toö  bac^oc  <p  excpuuvricEwc 
n\iov  ti  ^xoucr|c  btd  Tf|V  «pobpÖTr|Ta  toG  rrveupaxoc,  wc  xai 
'HXiobwpw  boxci  Trj  baccia  ttXe'ov  ti  v^peiv.  tö  outö  cpaci 
xai  ircpi  toü  „Zecpupciriv“.  Bies  ist  also  wiederum  eine  Partie, 
welche  ein  älterer  cxoXiotpätpoc  (etwa  Orus)  aus  Heliodor  ent- 
lehnt hat. 
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4.  MaKpOKe'cpaXov  oder  TTpOKt'cpaXov  (am  Anfang): 

f)  eirr^utvai  bpwrjciv  ’Obuccfioc  Geioio  b 682 
5 oOx  äXic  ötti  Tuvancac  dväXwbac  TjirepoirtOcic  E 349 
Xpuceu»  ävä  CKrprrpw  Kal  IXicceTO  ndviac  ’Axatoüc  A 15. 

5.  TTpoKolXiov  (in  der  Mitte): 

ÖiüpriKac  fSr|£eiv  br)uuv  äpcpl  cTijGecciv  B 544 
’Aipeibai  tc  Kai  äXXoi  duKvijfiibec  ’Axaioi  A 17 
TTaTpÖKXou  rtoGeaiv  ävbpoTfjiä  Te  Kai  ptvoc  rjü  Ö 6. 

6.  AoXixöoupov,  paKpocKcX^c  (am  Ende): 

Xerrröv  ko!  xapiev  rrept  b£  Züivriv  ßaXtr'  i£üi  e 231 
dXX’  Öxe  Coüvtov  ipöv  dcpwöptG  äicpov  ’AGr]vatuiv  f 278. 

Es  ist  zu  bemerken,  dass  die  beiden  Verse  mit  falschen  Lesarten 
Q 6 und  y 278  nicht  in  den  Schol.  D,  wohl  aber  bei  den  an- 
deren Byzantinern  als  Beispiele  des  TrpOKoiXiov  und  boXixöoupov 
Vorkommen. 

Die  eibn  und  biacpopai  sind  Kategorieen,  die  begrifflich  nicht 
von  einander  geschieden  sind.  Es  werden  darunter  verstanden 
Eigenthümiichkeiten  des  Verses  in  Bezug  auf  Wort-  und  Satzende, 
Euphonie  und  Kakophonie,  Silhensckcma,  poetischen  Charakter. 
Wir  werden  diese  sich  aus  der  Sache  ergehenden  Kategorieen  zu 
Grunde  legen  und  dabei  hei  jedem  Verse  "durch  ein  € oder  A anmer- 
ken, oh  ihn  unsere  Quelle  zu  den  eibn  oder  den  biacpopai  zählt. 

€tbri  und  biacpopai  des  Wort-  und  Satzendes: 

7.  ’ATrrjpTicpevov  (6)  bildet  einen  vollständigen  in  sich  ab- 

geschlossenen Satz: 

che  eimuv  ttuX^wv  dHccuxo  epaibtpoe  "Gktwp  H 1. 

8.  TeXeiov  (A)  enthält  alle  Satztheile: 

npdc  b“  fpe  töv  buernvov  fn  cppovtovi  ’ tXtaipe  X 59. 

9.  ‘ Y7iöppuGpo v (A):  jeder  7touc  fällt  mit  einem  Wortende 

zusammen : 

ößpioc  «ivtKa  ifjcbe,  ci>  b’  fexeo,  rceiGto  b’  fiptv  A 214. 

10.  ’GpTteptßoXov  (A)  enthält  die  hauptsächlichsten  der  ari- 

stotelischen Kategorieen : 
nöcov  ttoTov  oöcia  tioO  rröxt 

iroXXäc  b'  icpGipouc  cpuxäc  fitbt  wpotaepev. 

11.  KXipaKUJTÖv,  TtpoßdOptov,  fiXiotibcc  (A):  jedes  folgende 

Wort  ist  um  eine  Silbe  länger  als  das  vorausgehendc: 
du  pccKap  ’Arpttbri  poipritevk  öXßtobciipwv  T 182. 
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12.  C<pr]Ktac  (€)  ^ct'iv  ö eic  buo  icocuXXüßouc  Topäc  Tepvö- 

pevoc,  tt}c  Toprjc  eic  pepoc  Xötou  ÖTrapTiZotkric.  eipr)- 
Tat  bl  ccprjKiac  üttö  xrje  ctpr]KÖc  Ztuutpiou  Katd  tö  pe’cov 
XerrrordTou  övxoc  Drac.  p.  142: 
fj  Xä0ex’  f|  oük  4v6ricev,  ddccaxo  be  ptya  Öupdj  I 537. 
Die  drei  letzten  stellen  nicht  in  unseren  Texten  der  Scltol.  11. 

13.  BoukoXiköv  (A)  tö  pexa  xpeic  tröbac  dnapTtJov  eic 

pepoe  Xötou:  ■ 

(E  (mbtepptaboe  nupaxotc  ipäet  bebevTO  K 475  (Scholl.) 
dXX  ’ £k  toi  epe'w  xöbe , Kai  xexeXtcöat  öiw  A 204  (Drac.). 

Diese  fehlerhafte  Delinition  des  ßouKoXtKÖv  ist  allen  Byzantinern 
gemeinsam.  Auffallend  ist,  dass  sie  auch  da,  wo  von  den  Cäsureii 
des  llcxametron  die  Rede  ist,  einen  gemeinsamen  Fehler,  jedoch 
einen  anderen  als  hier  begehen.  Hier  ist  nämlich  die  ßouKoXiKr) 
Topf|  folgende: 

Zeüc  pev  ttou  xö'fe  oibt  Kai  döavaTot  | 0eoi  ctXXot. 

€ibr|  der  Euphonie  und  Kakophonie. 

14.  MaXaKoeibec  (€),  wofür  als  Beispiel 

ai’paxi  b’  o\  bcuovTO  Kopai  x“P>Tfcav  öpotat  P 51. 

15.  Kaxotputvov  (€)  mit  zu  vielen  Vocalen: 

tpf|r)  d0ripr|Xoitöv  fxeiv  dvd  cpatbippi  äiptp  X 127. 

16.  T paxu  (€): 

Tpixöd  t€  Kai  Ttxpaxöö  btaTputpev  i Kirece  xe>pöc  r 3(33. 

£ibr|  und  btaepopai  des  Silben-Scltemas. 

17.  ’lcöxpovov  (€)  aus  lauter  langen  Silben: 

Tib  b’  iv  Meccrivij  EupßXrixtiv  öXXtiXouv  tp  75. 

18.  KaTevÖTtXtov  (A)  mit  dem  Spondeus  au  dritter  Stelle: 

ütc  qtaTO  baKpuxcuJV,  xoO  b’  ItcXue  Tioxvia  prjTrjp  A 357. 

19.  TTeptobiKÖv  (A)  mit  dem  Spondeus  an  zweiter  und  vierter 

Stelle: 

oüXopcvriv  t)  pupi'  'Axatoic  aXye“  eOriKtv  A 2. 

20.  CaxrtptKÖv  (A)  mit  dem  Spondeus  an  erster  Stelle: 

Atitouc  Kai  Atöc  utöc,  6 yap  ßaciXf)i  xoXatödc  A 9.  * 

6fbr|  und  btaepopai  des  poetischen  Charakters, 

21.  Aofoezbtc  (€)  1 ein  prosaischer  Vers,  ohne  Tropen  und 

22.  TToXitiköv  (A)  f Pathos: 

(ttttouc  bi  Eav0äc  (kotöv  Kai  rrtVTf|KOVTa  A (>80. 
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Abweichend  von  den  Scliol.  D,  Drako  u.  a.  ffihren  Trikliniiis, 
Pseudo-Ilerodian  und  die  bei  Elias  eingesebobene  Partie  die  irdör) 
unter  den  tfbr|  auf.  — Aus  den  zu  den  €ibrj  und  zu  den  biacpo- 
pai  gezählten  Versalien  ergibt  sielt,  dass  zwischen  beiden  Kate- 
goricen-  kein  Unterschied  besteht,  das  rtpwov  Xofoeibe'c  gehört  zu 
den  eibr|,  das  ttoXitiköv  zu  den  bicttpopat,  und  doch  sind  beide 
genau  dasselbe.  Es  müssen  daher  jene  beiden  Ralrgorieen  von 
verschiedenen  Metrikern  aufgestellt  sein  — derjenige,  welcher  die 
eibrj  aufgestellt  hat,  kann  nicht  auch  die  biatpopai  aufgestellt 
haben.  Dass  ein  ÜTTÖpvripa  zum  llephäslion  beide  neben  einander 
gestellt  hat,  ist  nicht  auffallend. 

Es  ist  oben  nachgewiesen,  dass  sich  die  von  den  Byzantinern 
gegebene  Darstellung  rr€pi  irobiLv  auch  bei  den  römischen  Metri- 
kern wieder(indet.  Etwas  Aehnliches  kommt  auch  in  Bezug  auf 
das  vorliegende  Capitel  de  heroo  vor.  Di  om  cd  es  lässt  der 
Partie  seines  Buches,  welche  nachweislich  mit  dem  zweiten  Buche 
des  Marius  Viclorinus  auf  gemeinsamer  Quelle  beruht  p.  473 — 484 
,(c.  XVIII — XXXIII),  einen  Abschnitt  de  dactylico  hexametro  voraus- 
gchen,  p.  461  — 473,  worin  nach  einer  allgemeinen  Einleitung 
über  den  Hexameter  Folgendes  behandelt  wird:  Die  32  fujurae 
(Silbenschemata),  die  Cäsuren,  10  Arten  des  „optimi  versus"  und 
endlich  die  imprubuti  versus.  Die  improbafi  versus  finden  wir  im 
ersten  Buche  des  Marius  Viclorinus  p.  90  wieder  unter  der 
Ueberschrifl:  de  vi/iis  versuum  — es  sind  dies  die  TtdGp  — , eben- 
daselbst p.  85  auch  die  Cäsuren  des  Hexameters,  lieber  die 
TTCcöri  lesen  wir  bei  Diomed.  p.  472: 

Muli/i  vel  Irunci  sunt  qui  in  principio  amputantur  et  litteram 
vel  syUabam  amittunt  vel  tempore  de/iciunt,  Graece  dicunlur 
ÜK€<paXoi  ... 

dnei  brj  vrjctc  xe  tcal  'EXXijcTtoviov  ikovto. 

Versus  in  media  parle  exites  vel  hiulci  vocantur  Xafapoi . . . 

ßrj  b’  tic  AioXou  kXutö  buigcera. 

Eeaudes  sunt  qui  in  ultima  conclusione  oraliuncula  vel  syllnba 
fraudantur  vel  tempore  de/iciunt,  Graece  peioupoi  vel  cxaZovtec 
vocantur  ul  est 

Tpwtc  b’  4pptfricav  4tt€i  ibov  aioXov  ö<piv. 

Bei  Marius  Viclorinus:  . . . Tria  vel  maxime  haec  observanda 
vitia  nobis  sunt,  quibus  vulnerati  versus  claudicabant , quaetrifa- 
riam  conlingunt , nam  aut  in  principio  aut  mediclatc  aut  in  extre- 


I 


by  Google 


214  I,  6.  Das  neuere  metrische  System  der  Kaiscrzcil. 

ma  parle  corrumpunlur.  Dann  folgt  der  dnetpaXoc , Xayapoc  mul 
pdoupoc , der  letzte  mit  dem  von  Diomedes  gegebenen  Beispiele, 
sonst  mit  lateinischen  Beispielen.  Marius  Victorinus  muss  dies 
mit  Diomedes  aus  derselben  Quelle  haben.  Die  Quelle  des  Dio- 
medes ist  aber  augenscheinlich  dieselbe,  aus  welcher  das , was  die 
Byzantiner  über  die  ndBri  kot’  Ivbeiav  sagen,  stammt;  die  Schol.  D 
geben  hier  nicht  nur  die  nämlichem  Beispiele  wie  Diomedes,  son- 
dern beiderseits  sind  auch  von  dem  an  zweiter  Stelle  aufgefübrten 
Verse  die  beiden  letzten  nöbec  weggelassen: 

ßrj  b’  de  AiöXou  kXutoi  bwpaxet. 

Hier  muss  jeder  Gedanke  an  zufälliges  Gebereintreffen  ausge- 
schlossen sein.  Die  Quelle  muss  mindestens  so  alt  sein  wie  Ile- 
phästion,  denn  dessen  Zeitgenosse  Alhcnäus  14,  632  d redet  be- 
reits von  diesen  drei  rrdtOr). 

6.  TTept  4XeTttou.  rrept  iapßtKoö.  ttcpi  ’Avaxpco  vxciou. 

Was  in  den  drei  vorliegenden  Abschnitten  von  den  Schob  ß, 
Pseudo-llrakon,  Triklinius,  Elias  u.  s.  w.  berichtet  wird,  stammt 
nur  zum  geringsten  Theile  aus  älteren  Quellen.  Wir  müssen  dahin 
rechnen  die  Unterscheidung  des  tragischen,  komischen,  satvrdra- 
matischen  Trimeters.  Als  vierte  Art  desselben  wird  der  äitXoü- 
crcpoc  hinzugefügt.  Hierfür  liegt  ohne  Zweifel  dasjenige  zu 
Grunde,  was  die  ältere  Quelle  über  den  Trimeter  der  lantbo- 
graphen  sagt,  aber  die  Byzantiner  Tassen  dies  so,  als  ob  darunter 
der  bei  den  byzantinischen  Dichtern  übliche  Trimeter,  welcher 
keine  dreisilbigen  Tröbec  zulässt,  verstanden  sei.  Was  über  das 
^ Xeyeiov  und  ’AvctKpeövretov  gesagt  w ird , ist  fast  gänzlich  byzan- 
tinische Doctrin,  mit  Beispielen  der  byzantinischen  Dichter,  unter 
denen  Constantinus  Siculus  und  Sophronius  am  meisten  benutzt 
ist.  Am  vollständigsten  in  den  Beispielen  ist  Elias,  Andere  haben 
die  Beispiele  ganz  ausgelassen. 

§ 19. 

Heliodor.  Juba  und  die  Darstellungen  der  TrptuTÖTUtta  bei  den 

Hörnern. 

Von  den  Grammatikern,  welche  Suidas  als  Metriker  nennt, 
bezeichnet  er  den  einzigen  Heliodor  (schob  Heph.  p.  143  „ö  ypap- 
pciTtKÖc“  genannt)  als  pexpiKÖc,  die  übrigen  als  fpappaxncoi. 
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Dies  weist  auf  eine  hervorragende  Stellung  hin,  welche  Heliodors 
Werke  in  der  allen  metrischen  Lilteratur  eingenommen  haben 
müssen.  Damit  stimmt  alles  Uebrige,  was  wir  von  ihm  wissen. 
Er  ist  der  einzige  Metriker,  gegen  den  Ilcphästion  in  seinem 
Encheiridion  mit  Nennung  des  Namens  poletnisirt;  das  meiste 
von  dem,  was  die  Commenlatoren  des  Euchciridious  (Longin, 
Ums)  aus  anderen  Metrikern  entlehnen,  stammt  aus  Heliodor. 
I'riscian  de  metris.  comicorum  p.  418  gibt  exempla  diversorum 
mminatissimorumque  Gracciac  autorum  quorum  quaedam  ctiam 
lleliodurus  prohdit  mclricus  et  Hephaestio\  von  diesen  exempla 
gehören  die  meisten  dem  Heliodor,  erst  am  Ende  kommen  exempla 
des  Hephästion.  Dies  ist  das  einzige  Mal,  dass  ein  lateinischer 
Metriker  den  Hephästio  citirt.  Von  Heliodor  dagegen  heisst  es 
bei  Mar.  Viel.  p.  127 : Juba  noster  qui  inler  melricos  autorilatem 
primae  eruditionis  oblinuil , insistent  Jleliodori  vesliyiis , qui  inler 
Graecos  huiusce  urlis  anlistcs  aut  primus  aut  sohts  est. 

Auch  die  Neueren  konnten  nicht  umhin,  dem  Heliodor  eine 
über  den  späteren  Metriker  Hephästion  weil  hinausgehende  lle- 
dcutung  zuzuschreiben,  so  lange  man  mit  C.  Hermann  in  einer 
Stelle  des  I'riscian  p.  1350  P.  statt  des  handschriftlich  überliefer- 
ten Namens  'HpöboTOC  den  Namen  'HXiöbtupoc  substituiren  zu 
müssen  glaubte:  „Didymus  eliam  ea  confirmel : Kal  Atbupoc  i\t 
Tui  itepi  tt)c  rcapä  'Paipaioic  ävaXofiac“  'Iwvec  Kai  ’Attiko'i  tü 
böo  tipicu  TpiTov  cpaci  . . . KaOöirep  q>r)civ  'Hpöbotoc  npoOeic  tö 
'tv  bt  Ba6ouciä8r|c’.  iS/  tui  Tttpi  pouciKrjc  ^irup£p£i  ' TpiTov  r)pi- 
TTÖbtov’  ktX.  Unter  Annahme  der  llermannschcn  Conjectur  er- 
schien hier  Heliodor  als  ein  Vorgänger  des  Didymus  und  rückte 
hiermit  bis  an  den  Anfang  der  Kaiserzcit  hinauf,  und  ferner  er- 
schien er  als  Verfasser  eines  Werkes  nepl  pouciKfjc.  Beides  ver- 
lieh ihm  eine  grosse  Bedeutung,  denn  cs  liess  sich  hiernach 
voraussetzen,  dass  er  als  Musiker  auch  mit  der  Hhythmik  vertraut 
gewesen  sein  müsse  und  daher  nicht  wie  Hephästion  und  die 
Späteren  die  Metrik  ohne  alle  Rücksicht  auf  den  Rhythmus  dar- 
gestellt haben  könne.  Aus  den  von  ihm  erhaltenen  Fragmenten 
schien  Manches  dieser  Auffassung  zu  entsprechen,  — Anderes 
freilich  wollte  sich  nur  schwer  mit  ihr  vereinigen  lassen. 

In  neuester  Zeit  hat  II.  Keil  Quaestiones  grammalicae  1860 
den  Nachweis  geliefert,  dass  in  jener  Stelle  des  Priscia'u  der  Name 
‘HpöboToc  festzuhalten  sei  und  mit  seiner  Ausführung  werden  jetzt 
wohl  Alle  übereinstimmen.  Und.  so  ist  jenes  Zeugniss  für  das 
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Alter  des  Heliodor  gefallen  und  in  gleicher  Weise  hat  er  auTgehörl, 
als  Musiker  und  Rhythmiker  dazustchn.  Hierdurch  muss  auch  der 
Standpunct  zur  Reurthcilung  seiner  Bedeutung  ein  freierer  werden. 

Leider  besitzen  wir  bei  Suidas  keinen  Artikel  'HXiöbwpoc  und 
wir  haben  deshalb  keine  nähere  Kunde  von  den  Titeln  seiner 
metrischen  Schriften.  Wir  wissen  nur  von  zwei  hcliodorischen 
Werken.  Das  eine  handelt  von  den  Metren  des  Aristophanes, 
wahrscheinlich  eine  Schrift  wie  die  des  Eugeuius,  von  dem  es  bei 
Suid.  heisst : cypaipe  KuiXopexpiav  xüüv  peXixwv  AlcxüXou,  Cotpo- 
kXcouc  Kai  €üpimbou.  Wir  müssen  ein  solches  Werk  des  Helio- 
dor nach  der  liulerschrift  des  cod.  Venet.  zu  Aristoph.  Nub.  und 
Pax  voraussetzen:  KCKiüXicrai  4k  tou  'HXiobwpou  und  KeKuiXtcrat 
trpöc  tä  ‘HXiobwpou,  eine  Notiz,  woraus  hervorgeht,  dass  die 
uns  überkommenen  metrischen  Scholien  zu  Aristophanes  auf  die 
Grundlage  des  Heliodor  zurückgehen.  Auch  in  den  metrischen 
Scholien  l’ax  1353  und  Vesp.  1282  beruft  sich  der  Scholiast  auf 
Heliodor.  Der  Grammatiker  Phaeinos  scheint  es  gewesen  zu  sein, 
der  jene  heliodorischc  Kolometrie  in  die  Schoiiensanimlung  über- 
tragen hat.  Am  nächsten  kommt  der  genuinen  Form,  was  wa- 
rn dem  cod.  Venet.  zur  Erklärung  der  aristophancisehcn  Metra 
lesen  (im  cod.  Ravennas  sind  nur  sehr  geringe  Spuren  von  me- 
trischen Scholien  zurückgeblieben);  in  den  Scholien  der  späteren 
Handschriften  zeigt  sich  hei  der  Besprechung  der  Metra  eine  wort-  , 
reiche  byzantinische  Geschwätzigkeit,  doch  mag  auch  hier  die 
Grundlage  auf  die  Auszüge  des  Phaeinos  zurückj'ehn.  Im  allge- 
meinen zeichnen  sich  nun  die  metrischen  Scholien  zum  Aristopha- 
nes vor  denen  zu  Pindar  und  zu  Euripides  sehr  vortheilhaft  aus 
und  repräsentiren  etwa  den  hcphäslioneischcn  Standpunct  der 
Metrik;  auf  Einzelnes,  was  speciell  auf  Heliodor  hinweist,  ist  weiter 
unten  aufmerksam  zu  machen. 

Das  zweite  Werk  des  Heliodor  führt  gleich  dem  uns  erhal- 
tenen hephäslioncischen  den  Titel  ’Gfxt tpibiov  trept  p^Tputv. 
Den  Anfangssatz  desselben , welcher  zugleich  den  Zweck  der  Schrift 
ausspricht,  überliefern  die  Prolegomena  Longins  zu  Ilcphacsl. 
p.  88  (89):  Toic  ßouXope'voic  iv  xtpciv  tü  KetpaXauubt- 
ciata  irjc  peipiKrjc  Oeaiptac  ft-fpaiTTai  tö  ßißXiov  touto.  Es 
scheint  ausführlicher  als  unser  Encheiridiou  Hephästions  und  nicht 
so  karg  an  allgemeinen  Bestimmungen  gewesen  zu  sein.  Die  Dar- 
stellung begann  mit  einer  Definition  des  Mctrons,  öpoc  pttpou. 
Hcphäslion  meinte  dem  gegenüber  (etwa  in  seinem  dxxeipibiov  von 
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3 Büchern),  es- sei  unmöglich,  den  ersten  Anfängen  eine  fassliche 
Definition  von  Metren  zu  geben  (aÜTÖc  fäp  6 ‘Htpaiciiuiv  aiTtäTai 
töv  'HXiöbaipov  öti  xoic  ^rrapxoptvoic  rpaqpti ' toTc  rap  cfnei- 
poic  Kai  pf|iruj  Tfjc  ptTpoTroiiac  YCYtupevoic  äbüvaTov  voijcai 
töv  öpov  Longin.  prol.  p.  88). 

Ob  nun  aber  alle  Fragmente  aus  Heliodor  aus  diesem  En- 
cheiridion  entlehnt  sind,  muss  als  ungewiss,  ja  als  unwahrschein- 
lich hingestellt  werden.  Ihre  Zahl  ist  gar  nicht  gering.  Die  oben 
angeführte  lehrreiche  Schrift  von  Keil  sucht  die  Fragmente  z u- 
sauiinenzustelleu.  So  sehr  wir  aber  die  übrigen  Resultate  der- 
selben billigen,  so  können  wir  doch  nicht  zustimmen,  wenn  es 
dort  heisst:  ca  autem  quac  cerlo  ad  melricum  de  </uo  dicimus 
pertinent  composuimus  omnia.  Die  sehr  ergiebigen  schob  Saihant. 
sind  ungenutzt  gelassen. 

TTept  KOivric  cuXXaßnc.  Hephästion  unterscheidet  drei 
Arten  derselben : 1)  auslautender  (selten  inlautender)  langer  Yoeal 
vor  folgendem  Vocale,  2)  kurzer  Vocal  vor  mula  c.  liquid.,  3)  aus- 
lautende  Silbe  mit  kurzem  Vocale.  Zu  der  ersten  Art  der  KOivf) 
cuXXaßr|  citirt  schob  Saib.  p.  100  eine  längere  Stelle  des  Heliodor, 
in  welcher  dieser  angibt,  unter  welchen  Bedingungen  die  Länge  vor 
folgendem  Vocale  eine  Länge  bleibt.  Atfei  ö ‘HXtöbuipoc  ßor)6f|cai 
Tip  toioütuj  Tpömu  Kai  peivai  auTijv  paxpüv  Kai  pf|  fivtcBat 
koivtjv  KttTa  r\  Tpötxouc  ktX.  Nämlich:  wenn  eine  Elision  einlrilt 

’lbat’,  "€ktopi  TaÜTa  KcXeueTe  pu0r|cac0ai, 

ferner  vor  einer  Interpunction,  — vor  folgendem  Spiritus  asper: 
bdpevat  dXiKcümba  Koüpriv,  — vor  folgendem  i : be  poXußbaivq 

ix^Xr),  — ferner  wenn  die  Länge  circumflectirt  ist:  tui  ’AckXti- 
nidbt] , — vor  folgendem  circumllectirten  oder  mit  dem  Acut  ver- 
sehenen Vocale:  ttüü  elrrac  und  Trfj  Ißt],  Die  hier  zuerst  ange- 
führten 2 oder  3 TpÖTtoi  sind  ganz  vernünftig,  die  folgenden  sehr 
ungenügend.  Von  der  zweiten  Art  der  KOivp  sagt  Hephästion 
selber  p.  8:  <pr)cl  be  6 ’HXtöbujpoc  tö  p ^Ttiqpepöpevov  öqnbvw 
rjrrov  Ttliv  fiXXuuv  uTpuiv  Koivac  TTOteiv  öv  toic  Irrtet  cuXXaßäc. 
Diese  Beobachtung  des  Heliodor  ist  absolut  richtig  und  es  ist  auf- 
fallend genug,  dass  Hephästion  daran  herummäkelt,  statt  gleich 
schöne  Beobachtungen  hinzuzufügen,  wozu  Heliodor  noch  viel  Baum 
gelassen  hatte.  Denn  Hephäslion  spricht  hier  nur  Tadel  gegen 
seinen  Vorgänger  aus  (dass  er  in  einem  Hexameter  des  Cratinus 
IXf|Xu0pev  in  IXf|Xuptv  verändert  hätte)  — öirep  lEijXlTHapev 


Digitized  by  Google 


218 


1,  6.  Das  neuere  metrische  System  iler  Kaiscrzcit. 


tpeuboe  öv  . . . «Mwc  tc  Kat  dbeiEapev.  Nalürlicli  beziehen  sielt 
diese  Selbsteitate  Hephästions  auf  seine  früheren  Schriften.  Bei 
der  dritten  Art  der  KOtvr|,  der  auslaulenden  kurzen  Silbe  (ohne 
hinziitretende  Position),  citirt  Schob  A p.  112  wiederum  eine  längere 
Stelle  aus  Heliodor:  TTcpi  bt  Taüxr|c  Trjc  ßpaxciac  rrje  dvxi  KOt- 
vrje  Xapßavop^vqc  X4yet  ö 'HXtöbutpoc  bcKa  Tpowouc  ktX.,  die 
ersten  vier  dieser  Tpotrot  finden  sich  ohne  Nennung  der  Quelle 
auch  in  den  Schob"  D lind  hei  Pseudo-Drako.  Dur  kurze  Vocal 
gilt  als  Länge  vor  einer  Interpunction , vor  einer  Liquida  X,  p, 
v,  p:  dXXot  bc  pwoTc , uocci  b’  üttö  Xmapoictv,  öupov  dtrö 
peXctnv,  dXX’  öbaxt  viZovxec  — , vor  b,  t,  tt,  c:  out’  dp’  ext 
bf|v,  ili  uic  TTcxctnvoc,  ’Apx4ptbi  cc  4ickw  — , vor  folgendem  t: 
o\  bi  peya  iaxovTtc  — ; ferner  kann  lang  werden  eine  aspirirte 
Kürze  und  eine  accentuirtc  Kürze,  aber  auch  eine  Kürze  vor 
einer  unmittelbar  folgenden  oder  nach  einer  unmittelbar  voran- 
gehenden aspirirlen  oder  Acceut-Silhe.  Ein  Beispiel 
lür  die  baccia  6TtiK€ipe'vq:  ATac  b’  6 peyae  aiev  4<p’  "6ktopi, 
für  die  baceta  cmtpcpopcvti : ’AixöXXwvoc  iKUTOto, 
für  die  baceta  Ttpotyfoupevri : tva  pf|  |te'Eopcv  tobe. 

Unter  die  Kategorie  der  durch  die  4mcpcpoptvr|  baceta  ent- 
stellende Verlängerung  lässt  sich  nach  Heliodor  (in  einer  schob 
lleplt.  D cap.  1 citirlen  Stelle)  auch 

4itci  Tbov  atoXov  ötptv 

herziehen,  zugleich  gehört  aber  dies  Beispiel  auch  unter  die  Kate- 
gorie der  iniKetpevri  öEcia.  Es  ist  manches  nichtige  in  diesen 
Beobachtungen  des  Heliodor,  an  grossen  Verkehrtheiten  fehlt  es 
freilich  auch  nicht.  Nicht  darf  unbemerkt  bleiben,  dass  die  dritte 
Art  der  KOivq  nach  Hephäslion  stets  eine  auslatitende  Silbe  sein 
muss  (cuXXaßq  TcXtKij  XcEcuic),  nach  Heliodor  aber  gehören  hier- 
her, wie  wir  sahen,  auch  an-  und  inlautende  Silben. 

TTcpi  cuveKcptovqccinc.  Hier  können  wir  aus  dem  schob 
lleph.  U zum  gleichnamigen  Cap.  des  lleplt.  p.  123  die  Bemerkung 
des  Heliodor  über  die  Synizese  von  8 Voealen  in  dein  bmcvOripipcpqc 
’Acxcpic,  oütc  c’  4ytn  cpiXew  out’  ’AtreXXqc 

anführen. 

TTcpi  dixo94ccwc  pCTpou.  Die  Angabe  des  Hephäslion, 
dass  jedes  Melron  auf  eine  xcXcia  Xc’Etc  ausgehe,  verbessert  der 
Schob  p.  143:  bet  be  eiweiv  „rj  tue  xcXciav“,  Kafidixcp  Kai  ‘HXtö- 
buupoc  £Xcycv  ö ypappaxtKÖc  btä  tö  „tnpripctpec  biü".  Er  meint 
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nämlich,  dass  bü»  eine  als  poetische  I.iccnz  zu  erklärende  Verkür- 
zung von  büipa  sei. 

TT  € p » p^xpuiv.  Wir  führen  hier  zunächst  das  interessante 
schol.  lleph.  p.  197  erhaltene  Fragment  über  die  Päonen  an: 
'HXiöbwpoc  bi  q>rjci  Kocpiav  elvai  tüiv  mnwviKÜüv  Trjv  Kaxct  iröba 
Topryv,  öttujc  n ävaTTaucic  btboüca  xpbvov  4£acr|pouc  xctc  ßcictic 
TTOirj  Kai  icopepeic  üjc  xäc  öXXac,  olov 

oübfc  tu»  KViobäXuj  oüb4  TUL»  . . . 

Eine  solche  Notiz  über  den  Hliylhnius,  wie  sie  hier  Heliodor  gibt, 
treffen  wir  bei  keinem  der  übrigen  Metriker,  und  es  schien  die- 
selbe der  aus  Hermanns  Verniulhung  hervorgehenden  Annahme, 
dass  Heliodor  auch  irtpi  pouciK»jc  geschrieben,  sehr  gut  zu  ent- 
sprechen. Es  wird  aber  auch  noch  jetzt,  wo  diese  Annahme 
aufzugeben  ist,  die  heliodorische  Notiz  über  die  sechszeiligen,  den 

dXXai  ßäccic  ) im  Umfange  und  in  der  rhythmischen 

Gliederung  glcichstehenden  („icopepeic“)  Päonen,  d.  i.  Aniplii- 
macer,  immer  sich  nur  als  eine  durch  die  früheren  Metriker  bis 
zu  Heliodor  fortgepflanztc  alte  rhythmisch-metrische  Tradition  auf- 
fassen lassen.  Die  Sechszeitigkeil  knüpft  sich  nach  ihm  an  die 
dvätraucic,  d.  i.  das  Wortende,  wofür  er  in  dem  oben  citirten 
Fragment  über  die  dritte  Art  der  KOivij  den  Ausdruck  naucüiXr) 
gebraucht.  Freilich  sind  diese  4£dcr|poi  itaiiuvec  nur  auf  bestimmte 
Arten  von  metrischen  liihhingen  beschränkt  und  Heliodor  scheint, 
nach  seinen  Werken  zu  urtheilcn,  die  Ausdehnung  der  sechszei- 
tigen Messung  nicht  mehr  zu  kennen. 

Aus  einem  Capitel  des  Heliodor,  welches  dem  hephäslionei- 
sclien  rrepi  TroXucxnpaTicTUJV  entsprach,  sind  die  zahlreichen 
(ätale  bei  Prise,  de  metr.  com.  p.  418 — 420  entlehnt.  Es  ban- 
delt sich  hier  um  Verse,  in  welchen  ein  ttoüc  „irapd  xdEiv" 
gesetzt  (vgl.  S.  183),  d.  h.  wo  ein  Dichter  gegen  die  von  den 
Metrikern  aufgestclllen  Regeln  gefehlt  zu  haben  scheint.  „Tnmu- 
va£  noXXü  Ttapeßr)  tüiv  wpiquevujv  iv  toTc  iapßotc  ktX.“  Was 
wir  hier  aus  Heliodor  erfahren,  verräth  weder  einen  erfahrenen 
Kritiker,  noch  einen  tief  eindringenden  Metriker,  so  interessant 
und  wichtig  auch  Manches  davon  ist.  Wir  können  hier  nicht 
weiter  darauf  cingehcn.  Priscian  führt  hier  unter  dem  aus  He- 
liodor Mitgetheillen  auch  den  Seleucus  an  p.  420:  Quem  ( Aeschy - 
tum)  imilans  Sophocles  teste  Seleuco  profert  quaedam  contra  legem 
metrorum  sicut  in  hoc 

’AXcpectßoiav  fjv  6 fevvricac  uaxfip. 
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Hie  quoqtie  iambicus  a Irochaeo  incipit.  Keil  in  der  angeführten 
Schrift  fasst  dies  so  auf,  als  oh  dies  Citat  aus  Selencus  in  dem 
Werke  des  Heliodor  vorgekommen  und  erst  durch  dessen  Ver- 
mittelung in  die  Stelle  des  Priscian  übergegangen  sei.  Dies  ist 
allerdings  möglich,  aber  keineswegs  sicher.  Denn  die  Stelle  aus 
Seleucus  ist  hier  gerade  so  citirt,  wie  die  vorausgehenden  und 
folgenden  Heliodor:  Sophocles  teste  Seleuco,  vgl.  Pindarus  teste 
ileliodoro,  Anacreon  teste  Heliodor o,  Alcrnan  teste  Heliodoro. 
Dass  hier  Priscian  bei  Erwähnung  der  Stelle  des  Aeschylus  ‘Itttto- 
pebovroc  crjpct  Kai  pt-fac  tuttoc  unter  die  Citatc  aus  Heliodor 
ein  Citat  über  einen  analogen  Vers  aus  Seleucus  einschaltet,  kann 
kaum  auffallender  sein,  als  dass  Priscian  hinter  dem  Citatc  des 
Heliodor  aus  Pindar  eine  eigne  Bemerkung  über  Iloraz  ein- 
schaltct.  Warum  sollten  wir  in  Abrede  stellen  wollen,  dass  sieh 
bis  auf  die  Zeiten  des  Priscian  ein  Sophokles-Commrnlar  des  Sc- 
Icucus  („^ypatpe  4£r)YtYriKd  eic  TtdtVTa  utc  eiireiv  rcotryrriv“  Stiid.) 
erhalten  habe?  Die  Autorschaft  des  Heliodor  für  das  Citat  des 
Seleucus  ist  mindestens  viel  zu  unsicher,  als  dass  wir  daraus  mit 
Keil  eine  Folgerung  über  Heliodors  Zeitalter  machen  möchten. 


Sehr  wichtig  ist,  was  Marius  Victorinus  de  ionico  a mitiorc 
p.  127  über  Heliodor  berichtet.  Julia  — so  heisst  cs  hier  — 
indem  er  dem  Heliodor,  der  grössten  metrischen  Autorität  bei 
den  Griechen,  folgt,  gibt  den  Nachweis,  dass  das  tuiviKov  dva- 

KXibjievov  « , in  welchem  man  die  erste  Hälfte  der 

zweiten  Länge  noch  zum  vorhergehenden  zu  rechnen  hat,  kein 
vitium  ul  quid  am  asserunl  rhythmiann  fore,  sed  mage  metriea 
ratione  contmgere,  quod  per  tiriTiXoKÜc  . . . plerumque  evenit.  Es 
komme  hierbei  nämlich  in  Betracht  die  TexpabiKr)  4Tri7TXoKtj 
(welche  die  loniri,  Choriamben  und  Antispaste  umfasst)  und  die 
buabiKÜ  ^TrnrXoKÜ  der  lamben  und  Trochäen.  Sondert  man  von 
einem  xoptapßiKÖv  Kaüapöv  (purum)  die  anlautende  Silbe  ah,  so 
ergibt  sich  das  Iuiviköv  an’  iXäccovoc,  aus  diesem  das  dvTtctta- 
ctiköv,  aus  diesem  das  iuiviköv  d ttö  ptiiovoc 

XopiapßtKÖv  

tuiviK.  dir’  4X.  — ~ ~ - 

dvTicTracTiKÖv  — - 

Iuivik.  dn.  peil.  — - ~ — - - 


tTTlTrXOKf)  TCTpablKtl. 


Es  werden  nun  aber  auch,  fährt  Victorinus  fort,  die  Metra  der 
TttpabiKÜ  4ttittXok(|  mit  denen  der  buabtKri  dmnXoKii,  d.  h.  mit 
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jambischen  oder  troebäischen  Dipodieen,  verbunden:  daun  sind 
sie  piKTÜ  xopiapßiKot,  ptKTÜ  iujvixü  u.  s.  w. 

iuuviK.  dir.  peiZ.  — ~,-- 

XopiapßiKÖv  . , — £Tn7rXoKf|  TtTpa- 

iujviK.  dtr’ dXäccovoc  ~ , biKrj  u.  buabtKii. 

ävTlCTtaCTlKÖV  -, M 

So  ergibt  sieb  aus  der  €TurrXoKf| , dass,  während  in  den  ü hingen 
piKTa  überall  Gzeitigc  Dipodieen  vorhanden  sind,  in  dein  ge- 
mischten iuuvucöv  dir’  ^Xdccovoc  eine  irevräcripoc  biirobtct  ( ). 

und  eine  47TTacr|poc  ( ) auf  einander  folgen  müssen.  Was 

hieran  Richtiges  und  alte  Tradition  ist,  muss  an  einer  anderen 
Stelle  besprochen  werden.  Hier  genügt  es,  die  Theorie  des  He- 
liodor kennen  gelernt  zu  haben,  denn  dass  dasjenige,  was  hier 
Marius  dem  Juba  nacherzählt,  von  diesem  aus  Heliodor  genom- 
men, ist  ja  ausdrücklich  gesagt,  — Juba  selber  muss  sich  au 
dieser  Stelle  auf  Heliodor  berufen  haben.  Die  Lehre  von  der 
tninXoKrj,  von  der  wir  im  Encheiridion  Hephästions  nichts  linden, 
ist  also  durch  die  Autorität  des  Heliodor  vertreten.  Bei  Helio- 
dor aber  war  nun  fernerhin,  wie  wir  hier  erfahren,  die  d£äcr]poc 
^TiiTtXoKii  eine  Teipabuoi,  d.  h.  es  gehörten  vier  verschiedene 
Metra  hierher,  ausser  den  ionischen  und  den  choriambischen  auch 
das  autispastischc.  Wir  lernen  Heliodor  als  den  frühesten  Vertreter 
der  von  Hephästion  gelehrten  antispastischen  Messung  kennen, 
die  in  dem  älteren  Systeme  der  Metrik  noch  nicht  vorkam.  Mit 
der  besprochenen  Stelle  des  Victorinus  müssen  wir  eine  andere 
von  ihm  de  melro  antispastico  lib.  II  p.  1 18  überlieferte  Notiz 
verbinden:  Scio  quosdam  super  untispasti  specie  recipienda  inler 
novem  protolypa  dubilusse  ...  Verum  cum  idem  pari  cognatione 
qua  et  inter  se  alii  pedes  de  quibus  supra  dictum  est  cum  cho- 
riambo  cupuletur,  siquidem  antispastus  duabus  utrimque  brevibus 
duas  longas  in  medio  silas  habeat,  Choriambus  aulem  duabus  utrim- 
que longis  medias  breves  teneat,  consentanea  ratione  locum  eidem 
auctoriUitemque  inter  principalia  i.  e.  primiformia  novem  melra 
ipsa  parititatis  qua  inler  se  congruanl  conlemplalione  vindican- 
dam  esse  dixerunt.  Quid  ergo  super  hoc  in  dubium  primos  au- 
ctores  deduxerit,  plenius  referam.  toniugatio  untispasti,  ut  Juba 
noster  atque  alii  Graecorum  opinionem  seculi  referunt,  non  sernper 
Ha  perseverat  vt  in  principio  pedis  iarnbus  collocetur  u.  s.  w. 
Es  gibt  Metriker,  so  erfahren  wir  hier,  welche  das  Antispasticuni 
nicht  unter  die  protolypa  au  Rieh  men,  während  anderen  (unter 
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ihnen  Heliodor)  die  Analogie  mit  dem  Choriambus  Grund  genug 
zu  sein  scheint,  dem  Antispast  gleiche  Berechtigung  wie  dein 
Choriamb  unter  den  TtpiDTÖnnra  einzuräumen,  und  in  Betreff  des 
Anlautes  den  Salz  nufstelleu.  dass  die  erste  Häffte  des  Antispasles 
durch  jeden  pes  disyllabus  ausgedrückt  werden  könne.  So  lehrt 
Juba,  indem  erv  ,,  Graecurum  opinionem " darstellt.  Dass  diese 
upinio  die  opinio  des  Heliodor  war,  geht  aus  der  vorher  bespro- 
chenen' Stelle  aufs  klarste  hervor.  Noch  auf  eine  dritte  Stelle 
des  Marius  Victorinus,  die  wir  schon  oben  besprochen,  muss  hier 
aufmerksam  gemacht  werden.  Es  ist  die  Notiz  von  den  drei 
Systemen  der  prototypa  p.  69.  In  dem  dort  zuerst  genannten 
System  kommt  das  antispasticum  noch  nicht  als  prolotypon  vor, 
wohl  aber  in  dem  zweiten  und  dritten.  Eines  von  diesen  beiden 
muss  das  System  des  Heliodor  sein.  Und  da  weiterhin  Philoxe- 
n us  als  der  Bepräsentanl  des  dritten  Systems,  welches  auch  das 
procelt'usmalicum  unter  die  prototypa  rechnete,  genannt  wird,  so 
bleibt  nichts  übrig  als  das  zweite  System,  welches  zugleich  das 
hephästioneische  ist,  dem  Heliodor  zu  vindiciren.  Das  erste  Sy- 
stem ist  dasjenige,  welches  in  den  Darstellungen  der  metra  deri- 
vata  festgehallen  ist  und  nach  dem  im  zweiten  Capitel  Gesagten 
ohne  Zweifel  als  das  älteste  von  ihnen  anzusehen  ist. 

Als  liilschl  in  seiner  Schrift  über  die  alexandrinische  Biblio- 
thek und  einem  bald  darauf  folgenden  Programme  ind.  lecl. 
Bonn.  liib.  JS-tO  das  Andenken  Heliodors  aus  seiner  Vergessen- 
heit riss  und  ihm  die  richtige  Stelle,  welche  er  in  der  Geschichte 
der  Metrik  cinninnnL,  vindicirte,  setzte  er  ihn  zufolge  der  S.  137 
angeführten  Stelle  des  Priscian,  in  welcher  G.  Hermann  statt 
‘Hpöboioc  den  Namen  ‘HAiöbtupoc  suhstituirt  hatte,  in  den  ersten 
Anfang  der  Kaiserzcit  und  sah  in  seinem  Nachfolger  Juba,  qui 
inter  metricos  au/oritatern  primae  erudilionis  obtinuil,  den  alten 
Archäologen  Juba  aus  Mauretanien.  Bcrgk  Rh.  Mus.  1 (1842) 
S.  381  identilkirt  hiernach  den  Heliodor  mit  dem  rhetor  Hetio- 
dorus  yraecorum  lonye  doclissimus  dem  Reisegefährten  des  Horaz 
sat.  1,  ö,  2.  Ich  habe  früher  kein  Bedenken  getragen,  an  die- 
ser Zeitannahme  fcstzuhalten.  Jetzt  kann  ich  nicht  umhin,  die 
Thatsachen,  die  sich  über  das  antispastische  System  des  Heliodor 
im  Gegensätze  zu  einem  älteren  Systeme,  dessen  Vertreter  M.  Tc- 
reutius  Varro  und  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  der  zur  Zeit 
des  Nero  lebende  Cäsius  Bassus  sind,  ergeben  haben,  festzu- 
halten, und  finde  es  sehr  unwahrscheinlich,  dass  Heliodor,  der 
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Vertreter  der  antispastischen  Messung,  schon  zur  Zeit  des  Augus- 
tus  gelebt  halten  sollte.  So  muss  ich  der  Ansicht  Keils  beislim- 
men,  der  sich  in  der  oben  angeführten  Schrift  p.  14  dahin  aus- 
spricht: HeUodorum  non  ila  rnu/lo  antiquiorem  fuisse  quam  He- 
phaesdonem  pulaverim.  Denn  nachdem  er  ausgeführt,  dass  in  der 
Stelle  Priseitins  der  Name  'HpöboTOc  beizubehalten  sei  und  mit- 
hin das  Zeugniss  wegfalle,  dass  Heliodor  filier  als  Didymus  sei, 
verweist  er  darauf,  dass  Heliodors  Schüler  Eirenaios  oder  Paca- 
tus,  nach  dem  Inhalte  seiner  von  Suidas  aufgeführten  Schriften 
zu  urlhcilen,  schwerlich  filier  als  Herodian  sein  könne,  so  ferner 
auch  darauf,  dass  Heliodors  Abfassung  eines  Encheiridions  und 
manches,  was  Priscian  von  Heliodors  Anpassung  der  hippouaktei- 
schen  Verse  und  anderer  Metra  citirt,  viel  eher  auf  einen  späte- 
ren, als  einem  dem  Aristarch  nahe  stehenden  Grammatiker  hin- 
weist. Er  macht  auf  den  zur  Zeit  des  Hadrian  lebenden  Philo- 
sophen Heliodor  aufmerksam  (Spart.  Hadr.  18,  üio  Cass.  G9,  3), 
der  mit  unserem  Metriker  Heliodor  identisch  sein  könne. 

Was  Juha  anhetriITt,  so  hat  II.  Keil  in  der  oben  angeführten 
Schrift  den  Nachweis  geliefert,  dass  derselbe  nolhwendig  später 
als  Septimius  Serenus  oder  wenigstens  gleichzeitig  mit  diesem  ge- 
lebt haben  muss,  denn  die  durch  sichere  Quellen  als  ein  Vers 
des  Sereuus  bezeugten  Worte  si  qua  flagella  iugubis  sind  bereits 
auch  von  Juha  ap.  Prise,  als  metrisches  lieispiel  gebraucht  wor- 
den — Juha  muss  also  (vgl.  Lachmanu  praef.  Tercnt.  Maur. 
p.  XU)  etwa  nach  der  Mitte  des  dritten  Jahrhunderts  gelebt  haben.*) 

Die  Fragmente  des  „ arligraphus “ Juha  (Serv.  ad  Aen.  5, 
222)  sind  gerade  nicht  spärlich.  Sic  sind  gesammelt  von  Drink 
Jubae  Muurusii  de  re  melrica  scriploris  reliquiae  Ullruiecl.  /A5J  und 
Wenlzel  symbolae  crilicae  ad  historiam  scriplorum  rei  meiricae 
la/inor.  Vratisl.  JS5S.  Ausführlich  muss  er  in  seiner  ars  den 
Abschnitt  de  litleris  und  de  syl/ubis  besprochen  haben.  Im  Ab- 
schnitte von  den  Metren  wird  er  als  Anhänger  des  Heliodor  gleich 
diesem  zuerst  die  Dactylen  und  Anapästen  behaudelt  haben. 
Damit  stimmt,  dass  er  nach  Rufin.  p.  385  G.  den  jambischen 
Trimeter  „in  libro  quarlo"  behandelt  hat.  Von  Priscian  p.  413  G. 


*)  Dies  spätere  Zeitalter  des  Juba  erklärt  die  Eigentbümlichkeit 
seines  Sprachgebrauches,  z.  B.  inUllitji  dalur,  eine  Redensart,  die  bei 
Marius  Victormus  häutig  vorkonnut,  aber  bei  einem  Autor  des  augu- 
steischen Zeitalters  im  höchsten  Grade  befremdlich  sein  muss  (Keil 
a.  a.  0.  p.  22). 
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wird  eine  Stelle  aus  dem  achten  Buche  des  Juba  citirt.  Man 
hat  an  dieser  Zahl  Ansloss  genommen  und  VIII  in  IV  oder  V 
verändern  wollen,  doch  ohne  Grund.  Warum  soll  Juba,  qui  in- 
ler  melricos  autoritatem  primae  ervdUkmis  oblmvit,  nicht  ein  ach- 
tes Buch  geschrieben  haben  können,  wenn  sein  späterer  Epiloina- 
lor  Marius  Viclorinus  4,  Hephästion  sogar  48  Bücher  über  Me- 
trik geschrieben  hat?  Namentlich  ist  es  unrichtig,  wenn  ange- 
nommen wird,  es  slamme  das  Fragment  „in  oclavo“  aus  demsel- 
ben Buche,  in  welchem  Juba  den  Trimeter  behandelt  habe,  näm- 
lich dem  vierten;  denn  es  ist  dort  vielmehr  von  den  metra  con- 
fusa  und  TtoXucxtlMÖTtCTa  die  Rede,  in  denen  an  jeder  Stelle  der 
Trochäus  statt  des  Dactylus  oder  Spondeus  steht  (qui  ergo  con- 
fuderunt  et  multiformiter  coniugaverunt) . Schon  nach  der  gros- 
sen Zahl  der  metrischen  Beispiele  zu  urlheilen,  sowohl  lateini- 
scher wie  griechischer  (den  lateinischen  scheinen  jedesmal  grie- 
chische vorausgegangen  zu  sein)  muss  die  Metrik  des  Juba  viel 
ausführlicher  und  umfassender  als  aller  übrigen  lateinischen  Me- 
triker gewesen  sein. 

Im  zweiten  Buche  des  Marius  Victorinus  ist  Juba 
nur  für  das  antispastische  und  ionische  Metrum  citirt,  jedoch  in 
einer  Weise,  dass  man  sieht,  Victorinus  muss  ihn  hier  auch  sonst 
zu  Grunde  gelegt  haben.  Dies  wird  nun  auch  weiterhin  für  das 
zweite  Buch  bestätigt.  Im  Gap.  de  iambico  Viel.  II  p.  ltl  ver- 
räth  sich  die  Partie  vom  octametrum  Boiscium  als  eine  Entleh- 
nung aus  Juba,  vgl.  Rufin.  p.  386  G.  Die  dem  griechischen 
Originale  hinzugefügte  Ueberselzung  des  Juba  fehlt,  statt  dessen 
ist  bei  Victor,  eine  freie  lateinische  Nachbildung  auf  Grundlage 
des  Verses  bealus  Ule  qui  proeul  negotiis  gegeben;  auch  diese  mag 
im  weiteren  Fortgange  des  Juba’schen  Originals  vorgekommen 
sein.  Im  Gap.  de  troch.  Viel.  II  stammt  das  Beispiel  des  tetra- 
meier satyricus  Qualis  aqui/a  u.  s.  w.  nach  Mall.  Theod.  6 § 5 
aus  Juba.  Das  ganze  zweite  Buch  des  Marius  Victorinus  wird 
schwerlich  eine  selbstständigere  Arbeit  sein  als  das  3te  und  4lc, 
wo  er  fast  überall  aus  einer  Darstellung  der  metra  derivata 
wörtlich  abgeschrieben  hat.  Es  liegen  nun  für  das  zweite  Buch  des 
Victorinus  zwei  sehr  nahe  verwandte  parallele  Darstellungen  vor, 
nämlich  die  TtpiuTÖruira  des  Pseudo- A tili  us  und  des  Dioine- 
des.  Wir  dürfen  uns  der  Mühe  überheben,  dies  im  einzelnen 
nachzuweisen.  Keine  dieser  drei  Darstellungen  aber  ist  aus  der 
anderen  abgeschrieben,  denn  jede  hat  ihr  Eigenthümliches,  die 
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Verwandtschaft  kann  nur  in  der  Benutzung  einer  gemeinsamen 
Quelle  beruhen.  Diese  Quelle  kann  nun  keine  andere  als  ein 
Theil  der  Juba’schen  Metrik  sein,  die  in  dem  einen  der  drei 
Apographa  ausdrücklich  als  Quelle  genannt  wird.  In  dieselbe 
Kategorie  mit  den  genannten  Particen  des  Marius  Victorinus, 
I'seudo-Atilius  und  Diomedes  gebürt  eine  anonyme  Metrik, 
aus  der  ein  nicht  unbedeutendes  Fragment  in  Eudlicher's  Ana- 
lecten  p.  519  abgedruckt  ist.  {Fragmenlum  Bobiensc).  Es  enthält 
den  Schluss  des  jambischen  Metrums,  das  trochäische  Metrum, 
das  dactylische  Metrum  und  den  Anfang  des  anapästischen.  Auf 
einen  näheren  Vergleich  mit  Mar.  Victorinus,  Pseudo-Atilius  und 
Diomedes  eiuzugehen  verbietet  der  Raum. 

Stammen  die  eben  besprochenen  Partieeu  lateinischer  Metri- 
ker aus  dem  Werke  des  Julia,  so  gehen  sie  in  letzter  Instanz 
auf  Heliodor  zurück,  denn  Heliodor  ist  es,  aus  welchem  Juba 
nach  Mar.  Vict.  p.  127  geschöpft  hat  ( insislens  Heliodor!  vesli- 
giis,  qui  inter  Graecos  huiusce  artis  anlistes  aut  primus  aut  so- 
llt s est);  auch  der  Pseudo-Atilius  p.  339 — 347  und  Diomedes  p. 
479 — 484  muss  alsdann  wenigstens  zum  Theil  als  eine  mittelbare 
Fundgrube  der  heliodorischen  Dortrin  angesehen  werden.  In  der 
Thal  treflen  wir  hier  auf  entschieden  Heliodorisches.  Wir  lesen 
bei  Diomedes  de  paeonico  p.  484  Ktcgantissimum  est  igitur  cum 
per  singulos  pedes  pars  orationis  implcalur.  Das  ist  der  durch 
mehrere  Zwischenhäude  gegangene  Heliodor  schob  Heph.  p.  19: 
'HXiöbcupoc  bi  tprict  Kocpiav  tfvat  tüiv  ttcuujvikuliv  Tf)v  Kcrrä 
TTÖba  Topf|V,  den  wir  S.  219  in  seiner  vollständigeren  'Original- 
Fassung  mitgethcilt  haben.  Als  Beispiel  des  paeonicum  bringt 
Pseudo-Alil.  p.  347  das  auch  bei  Hephäslion  vorkommende  aristo- 
phaneische  tetrametrum  ’Q  nöXi  tpiXn  KcVpoTtoc  aüxocpuec  ’At- 
TiKri;  Diomedes  sagt:  Hoc  tv  Ttapaßacet  Aristophanes  cotnposuissc 
creditur.  Beides  wird  in  letzter  Instanz  ans  Heliodor  stammen, 
ebenso  wie  die  Notiz  des  Victorinus  p.  132,  dass  Aristophanes 
nicht  nur  den  tetramclcr  paeonicus,  sondern  auch  den  hexame- 
ter  paeonicus  gebildet  habe  (der  letztere  ist  von  Hephästion  nicht 
erwähnt,  denn  das  von  diesem  angeführte  kretische  cEapcrpov 
des  Alkman  ist  davon  verschieden).  Nicht  zu  übersehen  ist  die 
Angabe  Victorins,  dass  der  paeon  mehr  ein  Rhythmus,  als  ein 
Metrum  sei:  statt  dimetrum  wird  von  ihm  geradezu  dirrhrythmum, 
ebenso  trirrhythmum , tetrarrliythmum  gesagt.  Dieselbe  ganz  sin- 
guläre Terminologie  kommt  in  den  metrischen  Scholien  zu  Aristo- 
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phanes  vor,  z.  ß.  ad  Equit.  322  Trauuvixü  btpeipa  ö KuXtiiai 
KpryriKä  bippuöpa,  ib.  v.  381  rpippuOpa,  ad  Achar.  203  crixoc 
ttcuuivikwv  TtTpäppu0poc  dxaTaXriKTOc,  I’ac.  345.  Auch  dies  ist 
ein  Bcriihriingspunct  mit  Ileliodor,  auf  dessen  KioXopeTpia  die 
metrischen  Scholien  zu  Arislophanes  beruhen. 

§ 20. 

Philoxenus. 

Von  dem  Alexandriner  Philoxenus  (Suid.  s.  h.  v.  vgl.  S.  121), 
in  welchen)  wir  neben  Heliodor  Und  Hephästion  den  dritten 
Hauptrepräseutanten  des  durch  Einführung  der  antispaslischen 
Messung  charaklcrisirten  neueren  Systems  der  Metrik  zu  erblicken 
nicht  umhin  können,  wissen  wir  sehr  wenig.  Longins  Commeu- 
tar  zu  Hephästion  citirt  ihn  neben  Heliodor:  er  habe  sein  metri- 
sches Werk,  welches  nach  Suid.  den  Titel  rcepi  ptTpinv  führte, 
nicht  mit  einer  Definition  des  Mctrons,  sondern  sofort  mit  der 
Theorie  der  Buchstaben  begonnen.  Ein  sehr  ungünstiges  Uriheil 
würde  man  über  seine  Kenntuiss  der  Metrik  fällen  müssen,  wenn 
eine  Ueberlieferung  des  Pseudo-Atilius  p.  360  richtig  wäre:  Phi- 
loxenus ail  hoc:  („Non  ebur  neque  aureum "J  heptasyllabon  cho- 
riumbicon  vocari  ct  esse  dimetron  calaleclicon  Euripidion.  Ute  in- 
quit  vüv  bi  goi  irpö  reix^uuv.  Denselben  Vers  führt  auch  Hephäst. 
cap.6  als  Beispiel  des  katalektischen  trochäischen  Dimeters  an.  Und 
Philoxenus  soll  dies  Melron  ein  choriambisches  genaunt  ha- 
ben? Dergleichen  lässt  sich  wohl  von  den  byzantinischen  Scho- 
liastcn  zu  Pindar  erwarten,  aber  nicht  von  einem  ale.xandrini- 
schen  Grammatiker  und  Metriker,  der  noch  in  die  Zeit  der  wis- 
senschaftlichen Erudition  gehört.  Das  Wort  choriambicon  muss 
schlechterdings  ein  Corruptel  sein.  Wir  werden  sie  mit  Sicher- 
heit emendiren,  wenn  wir  aus  choriu(mbi)coti  ein  choriacon  her- 
stclleu.  Ebenso  ist  bei  Ccnsoriu.  p.  406  der  sep/cnaritis  Irochai- 
cus  als  chorfacus  bezeichnet  und  überhaupt  haben  die  früher 
besprochenen  Repräsentanten  des  älteren  metrischen  Systems,  zu 
denen  auch  Gensorinus  gehört,  den  Namen  chorius  statt  trochaens 
mit  Vorliebe  gebraucht. 

Man  könnte  hiernach  zu  der  Meinung  geführt  werden,  dass 
auch  Philoxenus  ein  Anhänger  des  älteren,  nicht  des  heliodori- 
schcn  Systems  sei.  Aber  dem  ist  nicht  so.  Marius  Viclorinus 
nennt  in  seiner  Darstellung  der  p£rpa  npuiTOTuna  (iib.  II)  p.  133 


Digitized  by  Google  | 

M 


227 


§ 20.  Philoxcnus. 

den  Pliiloxcnus  unter  denjenigen  Metrikern , welche  abweichend 
von  den  übrigen  dem  melnim  proceleusmaticum  nach  den  9 irpoi- 
TÖTuira  die  lOte  Stelle  anweisen  „decimam  huic  (proceleusma- 
tico)  speciem  posi  novem  prototypa  , . . impertiendam  esse  . . . 
putaverunt Unter  den  novem  prototypa  hatte  aber  auch  das 
antispasticum  seine  Stelle,  mithin  vertritt  auch  Philoxcnus  die  an- 
tispastischc  Auflassung  Heliodors  und  Hephästions.  Wir  halten 
schon  früher  darauf  hingewiesen,  dass  von  den  3 verschiedenen 
Systemen  der  7Tpu)TÖiirtra , von  deneu  Mar.  Victor,  p.  69  redet, 
das  dritte  das  philoxenische  sein  muss,  denn  in  diesem  dritten 
kommt  ausser  den  übrigen  9 das  melrvm  proccleusmalicum  als 
lOtes  TrpuJTÖTUTrov  vor.  Nun  nimmt  zwar  nicht  das  System  He- 
liodors und  Ilephäslions,  wohl  aber  das  erste  von  den  an  jener 
Stelle  des  Mar.  Victor,  genannten  Systemen,  welches  die  anti- 
spastische Messung  noch  nicht  kennt  (d.  i.  das  alte  System  des 
Cäsius  Rassus  u.  s.  w.),  das  proceleusmaticum  melnim  als  prolo- 
hjpon  an.  Wir  ersehen  daraus,  dass  zwar  Philoxcnus  bereits  auf 
dem  Standpuncte  des  neueren  (antispaslischen)  Systemes  steht, 
aber  in  einigen  Stücken  dem  Heliodor  und  Hephästion  gegenüber 
an  dem  älteren  Systeme  fcsthält,  denn  er  hat  nicht  nur  die  hier 
übliche  Terminologie  Choreus  statt  Trochäus,  sondern  auch  die 
hier  vertretene  Auffassung  des  mclrum  proceleusmaticum  als  eines 
prototypon  bcibehalten.  Für  diese  Bedeutung,  welche  er  dem 
proceleusmnticum  einräumt,  macht  Philoxcnus,  wie  wir  aus  jener 
Stelle  des  Mar.  Victor,  ersehen,  das  melrum  spondiacum  oder 
molossicvm  geltend:  auch  dies  erinnert  an  das  ältere  System,  ins- 
besondere an  die  auf  Cäsius  zurückgchcude  Partie  bei  Diomcdes 
p.  497. 

Bei  Gelegenheit  der  Anapäste  cap.  S sagt  Hephäslion:  „Ei- 
nige nehmen  auch  ein  p^rpov  TtpoKtXeucpatiKÖv  an  . . . Die  Bes- 
seren aber  (xapi^CTepoi)  fassen  dies  als  ein  aufgelöstes  ävcrcroi- 
crticöv  auf."  Polemisirt  hier  Hephästion,  dem  Heliodor  beistim- 
mend,  gegen  Philoxcnus? 

Hephästion  kennt  nur  iröbec  bicüXXaßoi,  tpicuXXaßoi,  TfTpa- 
cüXXaßoi;  alle  aus  mehr  als  4 Silben  bestehenden  fasst  er  als 
Auflösungen  der  3-  oder  4silbigen  auf.  Aristides  aber  und  an- 
dere spätere  Metriker  (S.  203)  wissen  noch  ausserdem  von  32 
TTtvTacüXXaßoi  und  64  ÖacüXXaßoi,  im  ganzen  also  von  124 
Ttöbec  zu  berichten.  Nach  einer  Notiz  des  Pseudo -Drako  d.  i. 
des  Manuel  Moschopulus  würde  sich  Philoxcnus  mit  der  Classi- 
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fication  und  Benennung  dieser  5-  und  G silhigen  Tiöbec  abgegeben 
haben,  denn  jener  Byzantiner  weist  |>.  132  auf  die  Tabellen 
des  l’hiloxcnus  hin.  auf  denen  man  die  Eintlieilung  und  Nomen- 
clalur  aller  12  nöbec  angegeben  linde:  tüprjcetc  twv  «ikoci- 
teccdpujv  Kat  4kotöv  t&  dvöpaxa  Kal  rdc  biaipecetc  aüxiiiv 
dmptXüic  TtTpappeva  4v  toTc  biaypappaci  toö  «DikoEevou.  Ist 
es  möglicb,  dass  zur  Zeit  jener  Byzantiner  des  14.  Jahrhunderts 
noch  etwas  von  der  Metrik  des  Alexandriners  Philoxenus  vorhan- 
den war,  auf  die  er  seine  Leser  verweisen  konnte?  Wir  werden 
dies  verneinen  müssen.  Oer  hier  gemeinte  Philoxruus  kann 
wenigstens  nicht  der  alte  l'hiioxenus  sein , aus  welchem  Longiu, 
der  Pseudo-Atilius  und  Marius  Viclorinus  citiren.  Aber  es  ist 
fraglich,  ob  jener  Verfasser  der  biaypüppaia  Ttüv  uobiiiv  auch 
nur  den  Namen  Philoxenus  gehabt  habe.  Oenn  in  dem  mit  dem 
Pseudo-Orako  aus  derselben  Quelle  stammenden,  aber  in  allein 
einzelnen  diese  Quelle  viel  treuer  wiedergebenden  Anonymus 
Ambrosianus  heisst  es  bei  Gelegenheit  der  5silhigen  Trübte : 
TTeviacüXXaßoi  bi  rröbcc  etei  TpiaxovTa  büo  oüc  Kai  TaXpvdc 
iv  tuj  Trepi  cuvGectujc  rexviliv  CKiiGeTai.  Jedenfalls  haben  wir 
keinen  Grund,  dem  Alexandriner  Philoxenus  die  rühmlose  Arbeit 
einer  Nomenclatur  der  TrevracüXXaßot  und  iEacüXXaßot  aufzu- 
bürden. 

Longin  hat  noch  eine  unmittelbare  Bekanntschaft  mit  der 
philoxeneischen  Metrik,  schwerlich  aber  die  ihn  citirenden  Latei- 
ner Viclorinus  und  Pseudo-Atilius.  Sie  werden  diese  Cilate  eben 
daher  haben,  woher  dem  ersteren  die  Citate  aus  Heliodor  über- 
kommen sind,  nämlich  aus  dem  von  beiden  excerpirlen  umfang- 
reichen Werke  des  Juba.  Julias  Abschnitt  de  pedibus  geht  auf 
die  200  IT.  besprochene  Arbeit  eines  unbekannten  Griechen  zu- 
rück, in  seinem  Abschnitte  de  metris  proiolypis  ist  zwar  vorzugs- 
weise Heliodor,  neben  diesem  aber  auch  Philoxenus,  und  für  den 
Abschnitt  de  heroo  die  S.  209  besprochene  Arbeit  eines  unbekann- 
ten Griechen  als  Quelle  benutzt  worden.  Darauf  folgte  dann  eine 
Darstellung  der  rnetra  derivata  im  Sinne  des  Gäsius  Bassus  und 
der  rnetra  Horatiana.  Schwerlich  wird  aber  auch  dasjenige,  was 
Marius  Viclorinus  mit  Aristides  gemeinsam  hat  (vgl.  § 21),  von 
dem  ersteren  anderswoher  als  aus  Juha's  Buche  entlehnt  sein. 
Aus  welchem  Autor  dies  dem  Juba  zugekommen,  ist  wieder  un- 
bekannt, — sicherlich  aber  nicht  aus  Aristides.  Man  wird  hier- 
bei auf  Philoxenus  rothen  können  und  ebenso  auch  in  Philuxe- 
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uns  die  (Juelle  jenes  Abschnittes  de  pedibus  oder  de  heroo  vermu- 
tlien  dürren,  aber  etwas  auch  nur  annähernd  Sicheres  lässt  sich 
hierüber  nicht  ausfindig  machen. 

§ 21. 

Die  Metrik  des  Aristides. 

Sie  ist  nach  den  Kalegorieen  des  hephästioneisch-heliodori- 
scheu  Systems  behandelt:  Tttpi  cxoixciuiv,  irep'i  cuXXaßwv , wepi 
pcrpujv,  itep'i  ironypaTOC.  Der  Abschnitt  nepi  pexpijuv,  wie  hei 
den  übrigen  Metrikern  der  ausgedehnteste,  zerfällt  in  folgende 
Abschnitte:  1)  irep'i  p^xpuuv  im  allgemeinen,  2)  die  ivvta  upui- 
TÖTUtta  povocibr)  Kai  öpoioeibn  (wir  bedienen  uns  des  hephästio- 
neisrhen  Ausdruckes),  3)  die  äcuvdpxr|xa,  4)  die  Kar’  ävxtTid- 
Geiav  ptKXCt  {3  und  4 in  umgekehrter  Ordnung  als  hei  Hephä- 
stion).  Dazu  als  Anhang  die  ptea , die  cuxKtxupeva  und  airo- 
cpaivovTa  ptxpa.  Folgende  Eigcnthümlichkciten  des  Aristides 
sind  besonders  bemerkenswert)!: 

1)  In  dem  Abschnitte  itepi  cuXXaßwv  wird  von  den  durch 
muta  cum  liquida  bewirkten  xoivai  cuXXaßai  gelehrt,  dass  sie, 
wenn  die  liquida  ein  p ist,  „rjxxov  Koivai  fivoviai“  d.  i.  ge- 
wöhnlich lang  bleiben.  Wir  haben  dies  als  einen  von  Hephästion 
mit  Unrecht  zurückgewiesenen  Salz  des  Heliodor  kennen  gelernt. 
Kür  die  beiden  übrigen  Klassen  der  xoivai  cuXXaßai  zeigt  sich 
kaum  eine  Verwandtschaft  zwischen  der  Darstellung  des  Aristides 
und  der  uns  in  den  Scholien  zu  Hephästion  erhaltenen  Darstel- 
lung des  Heliodor  (S.  217). 

2)  In  dem  Abschnitte  pcp'i  Ttobwv  werden  auch  die  Katego- 
ricen  der  32  TrevTacOXXaßoi  und  64  4£acuXXaßoi  aufgestellt, 
wie  bei  den  lateinischen  und  byzantinischen  Metrikern  (S.  203  IT.), 
mit  denen  der  ganze  in  Rede  stehende  sehr  skizzenhafte  Abschnitt 
des  Aristides  unleugbare  Verwandtschaft  hat.  Nur  dies  ist  als 
Eigenthümlichkeit  hervorzuheben,  dass  nach  Aristides  der  xtxpa- 
cuXXaßoc  Ttouc  als  binobta,  der  TtcvxacüXXaßoc  und  ÖEacüXXa- 
ßoe  als  cuiufia  bezeichnet  wird,  eine  Terminologie,  die  auch  der 
weitere  Verlauf  der  aristideischen  Metrik  festbält  (z.  B.  p.  55 
cuCirfia  rrevTacuXXaßoc  Kat  4EacüXXaßoc).  Achnlich  lesen  wir 
bei  Plotius  p.  248  cuZutia  disyllabis  pedibus  iunctis  uuum  facit 
pedem,  biTtobia  vero  quinque  vel  sex  syllabis  composita  pedibus 
unde  conslal  scandilur  separalis.  Dies  ist  zwar  nicht  genau  das- 
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selbe  wie  bei  Aristides,  doch  ist  wohl  glaublich,  dass  die  Discre- 
panz  auf  einer  Irrung  des  Plolius  beruht. 

3)  Nach  Hephästion  ist  das  grösste  ptTpov  ein  30zciliges, 
nach  Anderen  (schol.  Heph.)  ein  32zeitiges.  Aristides  nennt  beide 
Grenzbestimmungen.  Eigentümlich  ist  hier,  dass  die  ptTpa  bis 
zum  24zeitigen  Megethos  ( dem  Umfange  des  dactylischen  Hexa- 
meters) als  durAä,  die  darüber  hinausgehenden  als  cuvötTCt  be- 
zeichnet werden.  — Nicht  unberücksichtigt  darf  bleiben,  dass 
der  Ausdruck  perpa  dnXä  Aristid.  p.  50  und  p.  56  in  einer  an- 
deren Bedeutung,  nämlich  als  identisch  mit  TTpwTÖTUTra  gebraucht 
erscheint. 

4)  Die  dactylischen  und  anapästischen  perpa  än\ä  werden 
nach  Monopodicen  gemessen  (vier  Anapäste  sind  nicht  ein  btpe- 
Tpov,  sondern  ein  TtTpdpeTpov,  p.  57),  die  dactylischen  und  ana- 
pästischen p^Tpa  cuvOera  nach  Dipodieen  (acht  Daclylen  sind  ein 
TtTpdpeTpov  batcTuXiKÖv  cuvötTov ) ; für  Daclylen  und  Anapäste 
besteht  also  dieselbe  Norm  bald  monopodischer,  bald  dipodischcr 
Messung.  Dies  ist  gegen  die  Theorie  des  Hephästion,  doch  findet 
sich  in  sofern  bei  Marius  Victorinus  eine  Analogie,  als  auch  nach 
ihm  den  Anapästen  biswoilen  monopodischc  Messung  zukominl 
(p.  101).  Dipodische  Messung  der  Daclylen  bei  dem  schol. 
Heph.  A cap.  7. 

5)  Unter  den  TipurrÖTuira  stehen  nicht,  wie  bei  Hcphilslion, 
das  iapßiKÖv  und  Tpoxahcöv,  sondern,  wie  bei  Heliodor  (S.  184), 
das  baKTuXtKÖv  und  ävairaiCTiKÖv  voran. 

6)  MtTpa  Xo'faoiöiKÜ  sind  nach  den  übrigen  Metrikern  Ver- 
bindungen von  anlautenden  Daclylen  (Anapästen)  und  auslautcn- 
ilen  Trochäen  (Iamben).  Nach  Aristides  können  in  den  Logaö- 
den  die  Trochäen  (iamben)  vorausgehen. 

7)  Aristides'  Metrik  ist  die  ausführlichste  Quelle  über  die  Vers- 
cäsuren ; insbesondere  ist  die  Sonderung  zwischen  Topt)  und  btai- 
pecic  interessant. 

8)  Die  im  Anhänge  des  Abschnittes  ittpi  p^rptuv  aufgeführten 
ptea,  cufKtxuptva , ürrepcpaivovTa  ptTpa  linden  sich  nicht  im 
Encheiridion  des  Hephästion.  Doch  nennt  die  von  dem  Encliei- 
ridion  abweichende  Aufzählung  der  hephäslioneischcn  Metra  bei 
dem  schol.  ad  Hermog.  id.  p.  381  die  cufKtxuptva  als  diejenigen, 
welche  Hephästion  nach  den  dcuvdpniTa  dargestellt  habe.  Es 
muss  dies  in  einem  der  grösseren  Werke  des  Hephästion  ge- 
schehen sein.  Auch  Victor,  p.  145  redet  von  den  cuyxexupeva 
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und  ebendaselbst  von  den  dntjicpaivovTa.  Die  ptea  ptrpa  sind, 
so  viel  ich  jetzt  sehe,  dem  Aristides  eigentbümiieh;  es  sind  solche, 
welche  eine  doppelte  Auffassung  zulassen  (z.  B.  als  Anapäste  oder 
Dactylen  — peca  ist  hier  mit  koivü  identisch) ; ebenso  werden  die 
KOtval  cuXXaßai  bei  Aristid.  p.  45  auch  als  p4cai  cuXXaßat  be- 
zeichnet. 

9)  Andere  Differenzen  zwischen  Aristides  und  den  übrigen 
Metrikern  (in  Beziehung  auf  das  Megethos  der  einzelnen  npurrö- 
Tuita  — das  Verhältniss  der  cüvöeTd  zu  den  äcuvapTtira  p.  56, 
wobei  wohl  ein  Missverständnis  des  Aristides  zu  Grunde  liegen 
mag)  können  hier  unberücksichtigt  bleiben.  Doch  verdient  noch 
darauf  aufmerksam  gemacht  zu  werden,  dass  einige  Metriker,  wie 
Juha , Tercnlianus,  schol.  Ilepli.  in  der  Darstellung  der  Silben 
bei  der  Bestimmung  des  Silbenmaasses  auch  die  auf  den  Vocal 
folgenden  Consnnanten  mit  in  Kcchnung  bringen  und  dem  einzel- 
nen Consonanten  den  Zeitbetrag  einer  halben  , einfachen  Kürze 
einräumen.  Die  Silbe  4k  ist  nach  ihnen  1 */2 zeitig,  die  Silbe  ap£ 
2'/2zeitig,  die  Silbe  r|E  3 zeitig.  Auch  Aristides  p.  45  lässt  sich 
auf  diese  Unterschiede  ein,  aber  abweichend  von  den  übrigen 
setzt  er  den  einfachen  Consonanten  nicht  = */a  * sondern  als  1 
an  und  bestimmt  hiernach  den  Betrag  der  Silbe  4k  = 3,  der 
Silbe  äp£  = 5,  der  Silbe  rj£  = 6.  Die  povdc  d.  i.  den  ein- 
fachen Consonanten  lässt  er  der  biccic  der  Harmonik  entsprechen, 
itn  Anschluss  hieran  ist  auch  noch  dies  als  Gigcuthümlichkeit  der 
aristideischen  Metrik  hervorzuheben,  dass  darin  häufig  auf  eine, 
meist  sehr  nichtssagende  Analogie  zwischen  den  Sätzen  der  Metrik 
und  Harmonik  hingewiesen  ist.  Doch  fehlt  es  in  diesen  Analo- 
gieen  nicht  an  Widersprüchen.  Ist  in  der  eben  angeführten  Stelle 
der  einfache  Consonanl  der  biecic , der  kurze  Vocal  der  doppel- 
ten biectc  gleichgestellt,  so  heisst  es  p.  50,  dass  das  24zei- 
lige  daclylische  Hexaiuetrou  der  Octave  analog  sei,  denn  diese 
enthielte  24  bt4cetc. 

Im  wesentlichen  kommt  der  von  Aristides  gegebene  Abriss 
der  Metrik  mit  dem  Systeme  des  llephästion  und  Heliodor  über- 
ein, im  einzelnen  aber  unterscheidet  er  sich  von  Hephästion  in 
manchen  nicht  unbedeutenden  I’uncten.  Viel  näher  scldiessl  er 
sich  an  Heliodor  an.  Aber  auch  zwischen  Aristides  und  den  uns 
vorliegenden  Fragmenten  des  Heliodor  stellt  sich  wenigstens  in 
soweit  eine  Verschiedenheit  heraus,  als  Aristides  mindestens  nicht 
unmittelbar  aus  Heliodor  geschöpft  haben  kann.  Dass  in  letzter 
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Instanz  die  Schrift  des  Heliodor  zu  Grunde  liegt,  könnte  man 
immerhin  als  Vermuthung  aufslellen,  denn  für  fast  alle  Eigen- 
thümlichkeiten  des  Aristides  lassen  sieh  Parallelen  bei  lateinischen 
Metrikern  nachweisen,  von  denen  anzunchmen  ist,  dass  sic  schliess- 
lich auf  Heliodor  zurückgehen.  Noch  wahrscheinlicher  aber  ist 
es,  dass  ein  anderer  dem  heliodorischen  Systeme  im  allgemeinen 
sich  anschliessender  Metriker  der  Darstellung  des  Aristides  zu 
Grunde  liege.  Dass  dies  Philoxenus  sei,  lässt  sich  um  deswillen 
uiclit  annehmen,  weil  gerade  dasjenige,  was  wir  als  Eigentüm- 
lichkeit des  Philoxenus  dem  Heliodor  gegenüber  kennen,  nämlich 
die  Statuirung  des  ptxpov  TrpOKeXeucpaxiKÖv  als  eines  zehnten 
7ipuiTÖTUTTOV , dem  Aristides  fremd  ist.  Die  Analogicen  mit  der 
Harmonik  können  schwerlich  als  Mittel  benutzt  werden,  um  über 
das  unbekannte  Original  Aufschluss  zu  erhalten,  denn  gerade  diese 
scheinen  von  Aristides  selber  hinzugefügl  zu  sein.  Es  wird  sich 
ergehen,  dass  die  meisten  der  oben  angeführten  aristideischen 
Eigentümlichkeiten  den  Kesl  aller  Tradition  enthalten  und  dass 
mithin  die  Metrik  des  Aristides  trotz  ihrer  Kürze  eine  nicht  un- 
wichtige Quelle  der  Metrik  bildet. 

Was  nun  aber  den  Aristides  selber  betrifft,  so  verrät  er 
in  seiner  Metrik  dieselbe  Unwissenheit  wie  oben  in  der  Harmonik 
und  Hhythmik,  ja  er  ist  hier  vielleicht  unwissender  als  irgend 
ein  anderer  Berichterstatter,  und  selbst  die  Byzantiner  des  14. 
Jahrhunderts  stehen  nicht  tiefer  als  er.  Jeder  andere  weiss, 
dass  das  kwXov  und  das  KÖppa  oder  die  TOprj  ein  Theil  des 
p4xpov  ist,  aber  nicht  umgekehrt  das  ptxpov  ein  Theil  des  küj- 
Xov,  Aristides  aber  ist  über  die  fundamentalsten  Begriffe  der  an- 
tiken Metrik  völlig  im  Unklaren.  Er  lehrt  von  den  Asynarteleu 
p.  56:  xd  ptv  4k  buoiv  ptxpwv  (leg.  kujXujv)  ‘4v  dtroxtXti  kw- 
Xov (leg.  ptxpov)’  xd  bt  4k  p4ipou  (leg.  kwXou)  Kai  xopfjc  f| 
ptxpou  (leg.  kujXou)  Kai  xopwv  . . . f|  dvatraXiv  xoprjc  Kai  ptxpou 
(leg.  küiXou)  u.  s.  w.  Will  man  diese  Fehler  verbessern,  so  ist 
dies  eine  Verbesserung,  wie  man  den  fehlerhaften  Aufsatz  eines 
unerfahrenen  Schülers  corrigirt,  aber  keineswegs  eine  Kritik, 
durch  die  der  Text  des  Aristides  etwa  von  Fehlern  der  Hand- 
schriften gereinigt  würde:  die  Irrungen  sind  so  conscqucnt,  dass 
man  nur  den  Aristides  selbst,  aber  nicht  die  späteren  I.ibrarii  dafür 
verantwortlich  zu  machen  hat,  — Aristides  selber  ist  der  ver- 
stümmelnde Lihrarius  des  Originals,  welches  er  in  seiner  Un- 
kenntniss  dieser  Dinge  aufs  leichtsinnigste  excerpirt. 


Digitized  by  Google 


Siebeut.es  Capitol. 


Die  modernen  Systeme  der  griechischen  Metrik 
im  Verhältnisse  zur  rhythmischen  und 
metrischen  Theorie  der  Alten. 

i 

§ 22. 

I'’.  Ihr  Verhältnis  zur  rhythmischen  Theorie  der  Alten. 

Ich  beabsichtigte  nur  eine  Geschichte  der  antiken  Theorie 
der  3 musischen  Disciplinen  zu  geben,  ohne  auf  die  neuere  wis- 
senschaftliche Bearbeitung  derselben  einzugeben.  Dennoch  aber 
ist  es  nothwendig,  das  Verhältniss  darzulegen,  in  welches  sich  die 
hervorragendsten  Darstellungen  der  antiken  Metrik,  die  unsere 
moderne  Philologie  geliefert  hat,  zur  rhythmischen  und  metri- 
schen Theorie  der  Alten  gestellt  haben. 

Die  von  G.  Hermann  und  Boeckh  dargelegten  Systeme  der 
Metrik  nehmen  darin  einen  gemeinsamen  Ausgangspuncl,  dass  sie 
den  Rhythmus  als  das  den  gesamtnlen  metrischen  Erscheinungen 
zu  Grunde  liegende  Princip  hinstcllen.  Denn  nicht  nur  Boeckh, 
sondern  auch  Hermann  vermag  sicli  eine  wirklich  wissenschaft- 
liche Metrik  nicht  anders  zu  denken,  als  dass  dieselbe  zugleich 
eine  rhythmische  Formenlehre  sei.  Aber  woher  hat  man  die  in 
der  poetischen  Sprache  sich  verkörpernden  rhythmischen  Formen 
und  Verhältnisse,  die  sich  ja  in  den  antiken  Dichterwerken  kei- 
neswegs von  selber  dem  Auge  des  Forschers  darhieten,  zu  ent- 
nehmen? 

Diese  Frage  beantwortet  sich  nach  Hermann  folgender- 
massen.  Wären  wir  so  glücklich,  eines  jener  vom  Rhythmus 
handelnden  Werke  der  allen  griechischen  Litteratur  wie  z.  B.  das 
des  Aristoxenus  zu  besitzen,  so  würde  uns  das  die  erwünschte  Quelle 
sein,  aus  welcher  wir  unsere  Kenntnis»  der  in  der  griechischen 
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Poesie  dargestelllen  rhythmischen  Formen  zu  schöpfen  hüllen.  Aber 
weil  ein  solches  Werk  nicht  vorliegl  und  so  lange  es  nicht  vor- 
liegt, bleibt  nichts  anderes  übrig  als  lediglich  und  allein  die  Dich- 
ter selber  zur  Hand  zu  nehmen  und  die  ihren  Versen  zu  Grunde 
liegenden  rhythmischen  Kalegorieen  dem  eigeneu  rhythmischen 
Gefühle  zu  entnehmen.  Denn,  fügt  Hermann  hinzu,  die  uns  zu- 
gekommenen Fragmente  jener  Werke  sind  so  abgerissen  und  un- 
verständlich, dass  der  Versuch,  sie  als  Quelle  für  unsere  rhyth- 
mische Kcnutniss  zu  benutzen,  bisher  mehr  geschadet  als  genützt 
hat.  Und  so  beharrt  Hermann  fortwährend  auf  dem  von  Anfang 
an  von  ihm  eingenommenen  Standpuncte,  die  seinem  eigenen 
Gefühle  oder  sollen  wir  sagen  seinen  eigenen  Reflexionen  ent- 
nommenen rhythmischen  Sätze  als  die  Normen  hinzustellen,  denen 
aucli  die  alten  Dichter  gefolgt  sein  sollen  und  in  denen  die  Fun- 
damentaltheorie der  gesammten  antiken  Metrik  enthalten  sei.  Es 
ist  nolhw  endig,  die  Herinannsche  Fundamentalthcorie  kürzlich  zu 
skizziren. 

Der  einfachste  Rhythmus  zeigt  sich  in  den  Pendelschwing- 
ungen. Aber  diesen  monotonen  Rhythmus  kann  die  Kunst  nicht 
gebrauchen,  sie  bedarf  eines  der  Mannigfaltigkeit  fähigen  Rhyth- 
mus, der  namentlich  des  bei  den  Pendelschwingungen  nicht  ver- 
kommenden Ictus  theilhaflig  ist.  Einen  solchen  Rhythmus  nennen 
wir  Reihe  (urdo) , und  zwar  einfache  Reihe,  wenn  nur  Ein  Ictus, 
periodische  Reihe,  wenn  mehr  als  Ein  Ictus  vorhanden  ist.  Die 
einfachste  Art  der  einfachen  Reihe  ist  diejenige,  welche  bloss 
Eine  den  Ictus  tragende  lange  oder  kurze  Silbe  enthält  (arsis 
nuda).  Gewöhnlich  enthält  aber  die  einfache  Reihe  ausser  der 
Ictussiibe  auch  noch  eine  oder  mehrere  ictuslose  Silben,  genannt 
Ihesis.  Arnis  und  thesis  stehen  in  einem  (kausal Verhältnisse,  die 
Arsis  mit  ihrem  Ictus  ist  die  Ursache,  die  Thesis  die  Wirkung. 
Es  liegt  nun  am  nächsten,  dass  die  als  Ursache  fungirende,  bald 
kurze  bald  lange  Ictussiibe  solche  Silben  als  Thesis  erzeugt, 
welche  ihr  in  der  Prosodie  gleich  sind;  also  die  kurze  Ictussiibe 
erzeugt  eine  oder  mehrere  kurze  Thesen:  i-,  ~ ~ (ein- 

fache pyrrhichische,  tribrachische,  proceleusmalische  Reihe),  die 
lange  Ictussiibe  erzeugt  eine  oder  mehrere  lange  Thesen:  — 

(einfache  spondeischc  und  molossische  Reihe,  die  letztere  ebenso 
wenig  wie  die  pyrrhichische  in  der  Praxis  vorkommend).  Es 
braucht  aber  ferner  auch  in  jenem  Gausalverhällnisse  die  den  Ictus 
tragende  lange  Arsis  nicht  mit  ihrer  vollen,  sondern  nur  mit 
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ihrer  halben  Kraft  zu  wirken  und  mithin  nicht  Längen,  sondern 
Kürzen  als  Thesissilben  zu  erzeugen  j--.  z.---  (einfache 

trochäische,  dactylischc,  päonische  Reihe).  So  ist  der  Rhythmus, 
wenn  er  eine  einfache  Reihe  ist,  ein  dreifacher:  die  arsis  nuda, 
die  gleichsilbige  Reihe,  die  uugleichsilhige  Reihe. 

Die  Kraft  der  Arsis  geht  aber  noch  weiter,  denn  es  kann 
(um  zunächst  ein  einzelnes  Reispiel  zu  nehmen)  die  den  Ictus 
tragende  Länge  nicht  bloss  eine  icluslose  Länge  hervorbringen, 
um  so  einen  Spondeus  zu  erzeugen,  sondern  durch  die  Kraft  jenes 
Ictus  kann  dieser  ganze  Spondeus  mehrere  Male  hintereinander 
wiederholt  werden,  aber  so,  dass  der  Ictus  des  als  Anfang  stehen- 
den erzeugenden  Spondeus  stärker  ist  als  der  Ictus  der  darauf 
folgenden  erzeugten  Spondcen.  Der  Complex  solcher  im  Causal- 
verhältnisse  der  Ursache  und  Wirkung  zu  einander  stehenden  ein- 
fachen Reihen  heisst  periodische  Reihe.  Dezeichnet  man  den 
Ictus  durch  Accente , so  sollte  mau  eigentlich , wie  Hermann  sagt, 
dem  ersten  als  dem  Hauptictus  einen  doppelten  Accent,  den  übri- 
gen einen  einfachen  Accent  geben;  indess  der  grösseren  Einfach- 
heit wegen  soll  nach  Dcutlcys  Vorgänge  nur  der  Hauptictus  durch 
einen  Accent  bezeichnet  werden,  die  übrigen  Icten  sollen  unlte- 
zeichnel  bleiben.  Im  einzelnen  kann  nun  die  periodische  Reihe 
je  nach  den  verschiedenen  der  einfachen  Reihen  entweder  aus  zwei 
arses  nudae  bestehen  (ü  oder  - -) , oder  aus  einfachen  gleich- 
gültigen Reihen  (z._, --  oder  ---,  ---),  oder  aus  einfachen 

ungleichsilbigen  z.  ü.  z oder  - oder  z--_--.  Hier 

ist  die  periodische  Reihe  überall  die  Wiederholung  derselben  ein- 
fachen. Es  kann  aber  auch  der  Fall  sein,  dass  in  einer  perio- 
dischen Reihe  auf  eine  grössere  einfache  Reihe  kleinere  einfache 
Reihen  folgen;  der  liauptrepräscntant  einer  solchen  periodischen 

Reihe  ist  die  logaödische  z- -.  Umgekehrt  aber  kann 

nichts  Grösseres  aus  Kleinerem  geboren  werden,  daher  ist  eine 
Verbindung  wie  ---------  keine  einheitliche  periodische  Reihe 

mit  nur  Einem  Hauptictus,  sondern  ein  aus  mehreren  selbständigen 
einfachen  Reihen  mit  gleich  starken  Icten  zusammengesetzter 
Rhythmus  (numerus  concretus). 

Gehl  der  erzeugenden  Ictussilbe  eine  icluslose  Silbe  voraus, 
so  kann  dies  keine  zu  demselben  Rhythmus  d.  i.  derselben  Reihe 
gehörende  Thesis  sein  (sie  kann  ja  nicht  durch  die  erst  folgende 
Ictussilbe  erzeugt  sein),  sondern  sie  ist  die  Schlussthesis  einer 
früheren  Reihe,  deren  Anfang  zwar  nicht  durch  Silben  ausge- 
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drückt,  ist.  aber  nothvvendig  hinzugedachl  werden  muss  (also  in 
einer  Pause  besteht).  Ist  die  vor  einen  Rhythmus  tretende  Ana- 
krusis  den  Thesen  dieses  Rhythmus  gleich,  so  nennt  man  den 
trochäischen  Rhythmus  einen  jambischen,  den  daclylischeu  einen 
auapästiseben  u.  s.  \v.,  wobei  aber  durchaus  feslgehalten  werden 
muss,  dass  lamben,  Anapästen  schlechterdings  nichts  anderes  sind 
als  anakrusische  Trochäen  und  Daciylen.  Es  kann  aber  auch  die 
Anakrusis  grösser  oder  kleiner  sein  als  die  Thesis  des  folgenden 
Rhythmus,  sie  ist  aber  nur  dann  eine  Länge,  wenn  die  folgende 
Ictussilbe  eine  Länge  ist,  im  anderen  Falle  besieht  sic  immer  nur 
aus  einer  oder  mehreren  Kürzen,  die  niemals  mit  Längen  ge- 
mischt sind,  z.  U. 

peYaXorcöXuc  w Cupanöcai  ßccOuiroXepou. 

Wie  an  den  Anfang  des  Rhythmus  etwas  hinzutreten  kann, 
so  kann  am  Ende  desselben  etwas  fehlen  (catalexk).  Ausser  der 
Katalexis  ist  das  Kriterium  für  das  Ende  der  Reihe  eine  als  Thesis 
stehende  sijllaba  anceps.  Im  Uebrigen  ist  das  Ende  eines  Rhyth- 
mus (d.  i.  eine  Reihe)  nach  den  Lasuren  des  Verses  zu  beurlhei- 
len.  So  ist  z.  B.  der  dactylische  Hexameter,  je  nachdem  diu 
angewandten  verschiedenen  Cäsureu  verschieden  sind,  aus  ver- 
schiedenen Rhythmen  oder  Reihen  zusammengesetzt. 

In  dem  Vorliegenden  sind  nun  die  wesentlichsten  Kalegorieen 
Tür  alle  Metren  enthalten.  Die  Classification  derselben  ist  genau 
die  nämliche,  wie  die  der  einfachen  und  zusammengesetzten 
Reihen.  Die  Metra  enthalten  nämlich  1)  Rhythmen  aus  arses 
nudae,  doch  verbinden  sich  arses  nudae  immer  mit  anderen 
Rhythmen,  und  Metra  aus  blossen  arses  nudae  gibt  es  nicht; 
2)  sie  enthalten  Rhythmen  aus  gleichen  Silben;  tribrachische,  pro- 
celeusmalisehe,  spondeischc.  Doch  auch  diese  Klasse  der  Metra 
ist,  wie  Hermann  will,  bloss  ideal.  Wo  ein  tribrachisches,  spon- 
deisches,  proceleusuialisches  Metrum  vorliegl,  da  ist  dasselbe 
nichts  anderes,  als  die  Auflösung  oder  Conlraction  von  Trochäen 
oder  Daciylen.  Denn  obwohl  der  spondeische  und  dactylische 
Rhythmus,  der  tribrachische  und  trochäische  genetisch  und  priti- 
cipiell  verschieden  sind,  so  wird  doch  vermöge  einer  Permutation 
der  Rhythmen  der  Trihrachys  au  Stelle  des  gleich  grossen  Tro- 
chäus u.  s.  w.  substituirt.  So  bleiben  denn  3)  nur  die  aus  tin- 
gleichsilbigen  Reiben  bestehenden  Metra:  a)  Metra  des  trochäischen, 
b)  des  daclylischeu , c)  des  päonischen  Rhythmus,  zu  denen  schliess- 
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lieh  <t)  noch  die  Metra  des  parapionischen  Rhythmus  und 

hinzu  komm  en.  Die  zweite  periodische  Reihe  des  vorher 

angeführten  pindarischrn  Verses  ist  eine  parapäonische.  Da  nun 
eine  jede  periodische  Reihe  katalektisch  schliessen , oder  auch  mit 
einer  Auakrusis  anlauten  kann 


und  da  aus  allen  diesen  Formen  Metra  gebildet  werden  können, 
so  tritt  zu  dem  Metrum  des  püonischen  Rhythmus  als  Nebenform 
das  aus  vierten  Päonen  bestehende  Metrum  hinzu,  zu  dem  Metrum 
des  dactylisrhcu  Rhythmus  das  anapästische  und  choriambische, 
zu  dem  Metrum  des  trochäischen  Rhythmus  das  iamhischc  und 
kretische.  Das  letztere  ist  nicht  mit  dem  päonischen  zu  identi- 
ficiren,  denn  der  Päon  hat  nur  eine  lange  Arsis  und  eine  drei- 
silbige Thesis,  in  welcher  niemals  Conlraclion  stattfinden  kann, 
der  Krelikus  dagegen  ist  ein  kataleklischer  numerus  trochaicus, 
der  als  solcher  zwei  Arsen  hat,  von  welchen  nicht  nur  die  erste, 
sondern  auch  die  zweite  auflösbar  ist;  statt  des  Kretikus  kann 
also  ein  erster  Päon,  aber  niemals  umgekehrt  anstatt  des  Päon 
ein  Krelikus  stehen;  das  kretische  Metrum  duldet  Päonen,  aber 
das  päonlsche  keinen  Kretikus.  Es  gibt  nun  aber  ausser  den  ge- 
nannten auch  noch  solche  Metren,  deren  Rhythmus  (Rhythmus 
als  periodische  Reihe  gefasst)  nicht  wie  hei  den  angeführten  aus 
gleichen,  sondern  aus  ungleichen  einfachen  Reihen  besteht.  Ein 
solcher  Rhythmus  ist  der  zum  trochäischen  Rbythmengeschlechlc 
zu  rechneude  Antispast,  welcher  aus  einem  lambus  und  Trochäus 
besteht.  Sodann  gehören  hierher  diejenigen  Rhythmen,  in  wel- 
chen eine  arsis  nuda  enthalten  ist.  Die  letztere  nämlich  verbindet 
sich  mit  einem  folgenden  Daclylus  zum  louicus  a maiore  ■*.  I -z-*», 
mit  einem  vorangehenden  Anapäst  zum  Ionicus  a minore  I ±, 
mit  einem  vorausgehenden  und  zugleich  mit  einem  nachfolgenden 
lambus  zum  Dochmius  v.i|z|»i.  Freilich,  meint  Hermann, 
könne  man  den  Ionicus  a minore  auch  als  einen  spondeischcn 
Rhythmus  mit  Anakrusis  —U-  anseben  und  demselben  spon- 
deiseben  Rhythmus  auch  den  Dacchius  -l-«--  hinzuzählen.  Aber 
Hermann  will  die  Rhylhmengeschlechter  nicht  durch  die  Hinzu- 
fügung  des  spundeischeu  noch  vermehren  und  deshalb  den  ßac- 
cliius  lieber  dem  trochäischen  Rliythmengeschlechte  zuweisen. 
Hier  gerälli  das  bisher  so  conscquent  durchgeführte  System  Her- 
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niaiius  zum  ersten  Mal  in  ein  unentschiedenes  Schwanken.  End- 
lich kommt  es  nun  auch  vor,  dass  eine  arsis  nuda  sich  mit  einer 
zweiten  arsis  nuda  verbindet.  Als  ein  Rhythmus  dieser  Art  ist 
nämlich  der  vor  einem  logaödischen  oder  choriambischen  Rhyth- 
mus stehende  Trochäus,  Iambus,  Spondeus,  l’yrrhichius  aufzu- 
fassen, in  welchem  jede  Silbe  eine  Arsis  ist.  Hermann  nennt 
dies  die  Basis. 

Diesen  Fundamentalsätzen,  welche  Hermann  lediglich  seinen 
eigenen  Reflexionen  oder,  wenn  wir  wollen,  seinem  rhythmischen 
Gefühle  entnommen  hat,  fügt  er  noch  zwei  Sätze  aus  den  uns 
erhaltenen  Resten  rhythmischer  LiUeratur  der  Alten  hinzu , trotz- 
dem dass  er  in  der  Vorrede  seiner  Elementa  von  dem  Inhalte 
jener  Fragmente  sagt:  Non  modo  parurn  profuil  iis  qui  ad  hoc 
cmfugerunl , sed  obfuil  eliam.  Dies  sind  die  Sätze  vom  kykli- 
schen  Dactylus  und  vom  Irochaeus  semantus.  Ausser  den  zwei- 
zeiligen Längen  und  einzeiligen  Kürzen  statuirt  nämlich  Ilerinanu 
auch  irrationale  Längen  und  Kürzen,  welche  kürzer  sind  als  die 
zwei-  und  einzeiligen,  sowie  noch  eine  vierzeitige  und  achtzeitige 
gedehnte  Länge.  Rhythmen  mit  irrationalen  Silben  sind  die  nach 
seiner  Annahme  nicht  auflösbaren  kyklischcn  Dactylcn  und  Ana- 
päste (auch  die  dem  iambischcn  Trimeter  zugemischten  Anapäste 
sind  kyklisch);  ein  Rhythmus  aus  gedehnten  Längen  ist  der  Iro- 
chaeus semantus  (als  solcher  ist  z.  B.  der  Spondeus  am  Anfänge 
trochäischcr  Metra  aufzufassen). 

Warum  hat  Hermann  nur  diese  zwei  Sätze  aus  der  rhythmi- 
schen Ueberlieferung  der  Allen  aufgenonnnen?  Eben  diese  Auf- 
nahme enthält  aber  immerhin  das  Geständnis.« , dass  er  jener 
rhythmischen  Ueberlieferung  eine  Autorität  zuerkennt.  Wird  nun 
aber  nicht  auch  anderen  Sätzen  der  Rhythmiker  Autorität  beizu- 
messen sein,  insbesondere  solchen  Sätzen,  welche  viel  klarer  sind 
als  jene  Notizen  vom  kyklischen  Tactc  und  vom  Irochaeus  seman- 
tus, und  welche  nicht  wie  diese  bei  Dionysius  von  Halikarnass 
und  Aristides,  sondern  von  einem  anerkannt  viel  besseren  Ge- 
währsmanne, nämlich  dem  allen  Aristoxcnus,  dem  Rhythmiker 
Korr’  4£oxflv,  überliefert  sind?  Hermann  hat  sich  ja  selber  mit 
der  Erklärung  und  Tcxtcsbcrichtigung  der  rhythmischen  Fragmente 
des  Aristoxenus  beschäftigt;  wäre  es  für  Hermann  nicht  viel  nolh- 
wendiger  gewesen,  sich  über  das  Verhältnis«  der  aus  seinen  eige- 
nen Reflexionen  gewonnenen  rhythmischen  Theoricen  zu  den 
rhythmischen  Sätzen  des  Aristoxenus  auszusprerhen , als  z.  B.  aus 
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Aristides  den  entlegenen  und  damals  noch  missverstandenen  tro- 
chaeus  semantus  herbeizuziehen?  Hätte  sich  Hermann  über  jenes 
Verhältniss  seiner  eigenen  rhytlimischen  Sätze  zu  der  Lehre  der 
alten  Ithythmikcr  aussprechen  wollen,  daun  hätte  er  notliwendig 
gestehen  müssen,  dass  seine  gesaninitc  eigene  Fundainenlaltheoric 
durchweg  mit  der  rhythmischen  Tradition  in  einem  absoluten 
Widerspruch  steht.  Die  weitere  Frage  alsdann,  auf  welcher  Seite 
die  Wahrheit  liege,  ob  in  Hermanns  eigenen  Deductioneu  oder 
ob  in  den  Sätzen  des  Aristoxenus,  diese  Frage  hätte  Hermann 
selber,  wenn  er  der  von  ilun  in  den  Elementa  in  der  praefat. 
ausgesprochenen  Erklärung  gegenüber  nicht  inconsequent  hätte 
sein  wollen,  nur  in  der  Weise  beantworten  können,  dass  diese 
Antwort  zugleich  das  Gcständniss  von  der  völligen  Haltlosigkeit 
seiner  metrischen  Fundatnentallheorie  in  sich  eingeschlossen  hätte. 
Denn  einem  jeden  der  Hermannschen  Fundamcnlalsätze  lässt  sich 
ein  aristoxenischcr  Satz  gcgenüberstelleu,  welcher  gerade  das 
Gegenlheil  von  dem  enthält,  was  Hermann  durch  eigene  Reflexion 
gefunden  hat.  Hermann  aber  ist,  wie  gesagt,  trotz  seiner  dem 
Aristoxenus  gewidmeten  Studien  völlig  unbekümmert  um  Alles, 
was  dort  gelehrt  wird,  ja  selbst  die  dort  enthaltene  so  ausser- 
ordentlich schöne  Terminologie  verschmäht  er  und  bleibt  lieber 
bei  den  sicherlich  viel  weniger  zusagenden  Nomenclatureu , die 
er  sich  vor  seiner  Bekanntschaft  mit  den  alten  Rhythmikern  aus- 
gedacht halte. 

Was  Hermann  ordo  nennt,  das  heisst  bei  den  Alten  ttouc, 
pes  d.  i.  Tact,  und  zwar  entspricht  dem  ordo  simplcx  der  ttouc 
acüvQeroc  oder  anAoOc , dem  ordo  periodicus  der  ttouc  cuvöctoc. 
Dies  weiss  auch  Hermann,  denn  wir  lesen  bei  ihm  Eiern,  p.  18: 
Pes  a musicis  et  rhythmicis,  plerumque  etiam  a metricis  itn  dicilur, 
ul  non  solam  temporum  comparationem , sed  etiam , qui  in  iis  lem- 
poribus  numerus  inest,  spectent.  Nos,  de  numeris  ordinvm 
appcllationem  usurpantes,  pedem  vixamus  solam  temporum  com- 
parationem absque  numero.  Weshalb  Hermann  hier  der  Termi- 
nologie der  Alten  nicht  folgt,  dafür  gibt  er  keinen  Grund  an. 
Aber  dass  er  ihr  nicht  folgt,  das  ist  die  Ursache,  dass  Hermann 
die  Unrichtigkeit  gar  vieler  seiner  Behauptungen  nicht  einge- 
sehen hat. 

Die  Rhythmik  des  Aristoxenus  lehrt  p.  288  Mon.  “Ort  pev  ouv 
££  i\ö c xpövou  ttouc  ouk  äv  efq,  cpavtpöv  dncibriTTtp  üv  cqpetov 
oü  Troiet  btaiptetv  xpövou,  äveu  ydp  biaipeccuuc  xpövou  ttouc 
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oü  bowi  -f'vecflai.  Dieser  Satz  ist  Kmnaitn  keineswegs  unbe- 
kannt geblieben,  hat  er  doch  das  Kapitel,  in  welchem  derselbe 
enthalten  ist,  selber  des  Weiteren  besprochen.  Dennoch  bleibt 
er  bei  seiner  Annahme,  eine  einzelne  den  Ictus  tragende  Kürze 
oder  Länge  bilde  (ohne  dass  eine  Pause  hinzu  kommt  oder  dass 
die  Länge  zu  einem  die  Thesis  und  Arsis  umfassenden  Umfange 
gedehnt  wird)  für  sich  allein  als  arsis  nuda  einen  vollen  Tact  — 
denn  was  Hermann  or du  simpler,  nennt,  das  ist  nach  seiner  eige- 
nen, so  eben  angeführten  Erklärung  eben  dasjenige,  was  bei 
Aristoxenus  ttouc,  d.  i.  Tact  heisst.  Die  praktische  Rhythmik 
der  modernen  musischen  Kunst  weiss  von  einem  solchen  Tacle 
nichts,  die  Rhythmik  der  Griechen  hat  ihn  laut  dem  Zeugnisse 
des  Aristoxenus  ebenso  wenig  gekannt;  mit  welchem  Rechte  also 
darf  ihn  Hermann  der  Kunst  der  Griechen  geradezu  gleichsam  als 
Fundamental-Tact  octroiren  wollen  — und  zwar  mit  solcher  Kühn- 
heil  octroiren,  dass  er  es  nicht  einmal  für  nölhig  hält,  das  sup- 
ponirte  Dasein  eines  solchen  Tacles  durch  irgend  welchen  Grund 
zu  stützen?  Ist  aber  die  Annahme  dieser  arsis  nuda  eine  Unwahr- 
heit, dann  ist  auch  Hermanns  aus  zwei  arses  nudae  bestehende 
Rasis,  dann  ist  Hermanns  ionicus  a maiore  et  minore,  dann  ist 
endlich  auch  Hermanns  dochmius  nicht  minder  verkehrt  und  irrig 
als  die  unwahre  Voraussetzung,  auf  welche  Hermann  nach  seiner 
eigenen  Reflexion  das  Wesen  dieser  Tacte  basirt  hat. 

Nach  der  Lehre  der  alten  Rhythmiker  ist  der  Trochäus  oder 
lambus  vom  Tribrachys,  der  Dactylus  und  Anapäst  vom  Proce- 
leusmaticus  und  Spondeus  nur  durch  die  verschiedene  btmpecic 
fhiBponoiiac , nach  welcher  der  xpövoc  btcripoc  bald  durch  eine 
unzusammengeselzle  Zeit  (die  Länge),  bald  durch  eine  zusammen- 
gesetzte (die  Doppelkürze)  ausgcdrilckt  wird,  verschieden,  im 
Uebrigen  aber  sind  die  genannten  Silbenverbindungen  genau  die- 
selben Tacte  und  haben  genau  dieselbe  rhythmische  Eigenthüm- 
lichkeit.  Und  Hermann  lehrt  seiner  Theorie  von  der  Erzeugung 
des  leichten  Tacllheils  durch  den  schwereren  zulieb,  dass  die  aus 
gleichen  Silben  bestehenden  Tacte  einer  ganz  anderen  rhythmi- 
schen Gattung  angehörten,  als  die  ungleichsilbigen,  denn  dort 
seien  die  ictuslosen  Silben  aus  der  ganzen  Kraft,  hier  nur  aus 
der  halben  Kraft  der  Ictussilbe  erzeugt! 

Und  doch  sind  diese  angeblich  nur  mit  halber  Kraft  erzeug- 
ten Tacle,  die  Hermann  in  die  dritte  und  letzte  Khylhmenklassc 
verweist,  die  einzigen,  welche  Vorkommen.  Leider  stimmt  seihst 
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hier  die  von  Hermann  aufgestellte  Classification  der  ordines  sim- 
plices  d.  i.  der  einfachen  Tacte  mit  der  aus  Aristoxcnus  folgenden 
Classification  der  7TÖb€c  dcüv0£Toi  nicht  überein,  denn  deren  gibt 
es  nach  Aristoxcnus  vier  Classcn,  nämlich  die  dreizeitigen,  die 
vierzeitigen,  die  fünfzehigen  und  endlich  die  im  Rhythmus  der 
dreizeitigeu  gehaltenen  sechszcitigen  Ionici,  genau  entsprechend 
den  von  den  alten  Metrikern  statuirten  vier  f^vri  TrobiK«.  Die 
sechszeiligen  Ionici  erklärt  Hermann  für  zusammengesetzte  Tacte, 
in  denen,  schlimm  genug,  ein  vierzeitiger  Tact  mit  einer  langen 
arsit  nuda  vereint  sei,  und  um  den  Widerspruch  mit  der  Uelxjr- 
lieferung  der  Alten  noch  greller  zu  machen,  statuirt  Hermann 
dann  schliesslich  noch  die  parapäonischen  Tacte  seiner  eigenen 
Krfindung.  Sollen  wir  denn  wirklich  annehmen,  dass  Hermann 
in  Folge  seiner  um  den  wirklichen  Rhythmus  ziemlich  unbeküm- 
merten Reflexion  die  einfachen  Tacte  der  Griecheu  besser  kennt 
als  der  erfahrenste  griechische  Rhythmiker?  Dass  Hermann  nach 
Renlley's  Vorgänge  den  laitibus  und  Trochäus,  den  Daclylus  und 
Anapäst  u.  s.  w.  dem  Rhythmus  nach  für  identisch  erklärt  und 
den  anlautendcn  leichtesten  Tacllhcil  als  Anakrusis  d.  i.  als  Auf- 
lact  absondert,  ist  durchaus  zu  billigen.  Auch  Aristoxcnus  erklärt 
die  genannten  Tacte  für  tcoi  TTÖbec,  die  sich  nur  durch  die  ver- 
schiedene Stellung  der  beiden  Tacttheilc  unterscheiden.  Aber  wenn 
Hermann  die  Anakrusis  als  das  Filde  eines  vorausgeheuden  Tactes 
oder  Rhythmus  dem  Wesen  nach  vou  dem  leichten  Tacllheile, 
den  er  mit  dem  Ausdrucke  Thesis  bezeichnet,  geschieden  wissen 
will,  so  ist  das  wiederum  gegen  die  ausdrückliche  Aussage  der 
Alten.  Die  erste  Hälfte  eines  jambischen  Tetrameters  ist  nach 
der  llebcrlicferung  der  Alten  ein  12zcitigcr  zusammengesetzter 
Tact,  also  gehört  auch  die  iambischc  Anakrusis  als  intogrirender 
Bestandthcil  diesem  12zeitigen  Tacte  an  und  ist  nicht  etwa  als 
Ende  eines  vorangehenden  Tactcs,  dessen  übrige  Bestandlheile  in 
einer  Dause  bestehen,  aufzufassen.  Aus  derselben  Angabe,  welche 
die  erste  Hälfte  des  jambischen  Tetrameters  für  einen  einheit- 
lichen zusammengesetzten  Tact  erklärt,  folgt  auch  die  Unrichtig- 
keit der  Hennannschcn  Annahme  (um  auf  andere  Sätze  der  alten 
Rhythmiker  hier  nicht  einzugehen),  dass  die?  syllaha  anceps  das 
Ende  des  zusammengesetzten  Tactes  oder,  wie  er  selber  sich  aus- 
drückt, der  periodischen  Reihe  sei;  denn  wäre  dies  der  Fall,  so 
hätten  die  Alten  jene  iambischc  Tctrapodie  nicht  einen  einheit- 
lichen 12zciligeu  Tact,  sondern  2 (jzeitige  Tacte  genannt.  Auch 
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dass  der  Ilaupticlus,  wie  Hermann  meint,  stets  aut  dein  Anfänge 
des  zusammengesetzten  Tactes  ruht,  ist  nach  Aristoxenus  unrich- 
tig, welcher  z.  I!.  von  zusammengesetzten  tripodischeu  Tarten 
redet,  in  denen  der  Ilaupticlus  dem  letzten  Einzeltacte  zufallt. 

Dass  es  trochäische,  dactylische  und  päonische  Tacte  gibt, 
dass  die  Iamhen,  Anapästen  dem  Rhythmus  nach  das  Näm- 
liche sind  wie  Trochäen,  Dactylen,  dass  endlich  mehrere  Einzel- 
tacte durch  einen  gemeinsamen  Ilaupticlus  zu  einem  grösseren 
rhythmischen  Ganzen  vereint  werden,  darin  hat  Hermann  Recht, 
aber  es  sind  dies  eben  auch  die  einzigen  richtigen  Punkte  der 
gesammteri  von  ihm  durch  eigene  Reflexion  gewonnenen  metri- 
schen Fundameutaltheorie.  Alles  Uebrige,  was  er  dort  vorbringt, 
ist  unwahr,  aus  dem  Grunde,  weil  die  rhythmische  Tradition  der 
Allen  hier  überall  geradezu  das  Gegenlhcil  überliefert.  Uder  wird 
Jemand  soll  ich  sagen  so  kühn  oder  so  gedankenlos  sein  wollen, 
um  keine  Scheu  zu  tragen,  dasjenige,  was  die  Griechen  selber 
von  den  in  ihrer  Kunst  übligen  Rhythmen  sagen,  für  irrig  uud 
Hermanns  Phantasie  über  den  antiken  Rhythmus  für  wahr  zu 
erklären  ? 

Die  Entdeckung,  dass  die  Fragmente  des  Aristoxenos  und 
was  sonst  noch  von  rhythmischer  Tradition  der  Alten  vorhanden 
ist,  die  nothwendige  Grundlage  der  Metrik  sein  muss,  ist  Roeckhs 
grosses  Verdienst  und  mit  ihr  datirt  eine  neue  Epoche  für  die 
wissenschaftliche  Behandlung  der  alten  Metrik.  Doch  liegt  zwi- 
schen den  durch  die  Namen  Roeckh  uud  Hermann  bezeichneten 
Epochen  noch  eine  kleine  Zwischenperiode,  denn  so  dürfen  wir 
die  durch  Voss  und  insbesondere  durch  Apel  vertretene  Auffas- 
sung der  Metrik  wohl  mit  Recht  benennen.  Hermann  redet  zwar 
ausserordentlich  viel  vom  Rhythmus,  aber  was  er  so  nennt,  ist 
in  Wahrheit  kein  Rhythmus,  nicht  nur  kein  antiker,  sondern  auch 
kein  moderner.  Das  letztere  konnte  den  mit  dem  Rhythmus  un- 
serer Musik  Vertrauten  nicht  verborgen  bleiben,  und  so  versuch- 
ten denn  Voss  und  Apel  an  Stelle  der  von  Hermann  sogenannten 
rhythmischen  Kalegoricen  solche  Katcgoricen  >.u  setzen,  welche 
in  Wahrheit  rhythmische  waren.  Sie  kuuuten  dabei  zunächst  nur 
an  den  Rhythmus  Unserer  heutigen  Musik  denken,  uud  es  war 
auch  dieses  immerhin  ein  Fortschritt  zu  nennen,  denn  jedenfalls 
steht  die  Art  und  Weise  unseres  modernen  Rhythmus  immerhin 
dem  antiken  Rhythmus  viel  näher  als  dasjenige,  was  Hermann, 
ohne  sich  die  Tactverhältnisse  unserer  Musik  zum  Bewusstsein 
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zu  bringen,  für  Rhythmus  ausgibl;  dass  aber  auch  dieser  Stand- 
punkt noch  nicht  der  richtige  war,  zeigt  schon  die  Thatsachc, 
dass  Apel  und  Voss,  wenn  sie  ein  und  denselben  Vers  den  Tar- 
ten unserer  heutigen  Musik  untcrurdnetcn , vielfach  von  den  An- 
deren differiren.  So  mass  Voss  die  jambischen  Trimeter  nach 
3/i-Tacten  (puuclirtcs  Viertel  und  Achtel)  — unter  den  Neueren 
stimmt  darin  Lehrs  mit  ihm  fibcrein  — , während  Apel  den 
Rhythmus  des  Verses  durch  ®/8-Tactc  bestimmt.  Wer  von  Beiden 
hier  im  Rechte  war,  liess  sich  erst  dann  bestimmen,  als  man  die 
rhythmischen  Quellen  der  Alten  herbeizog:  sie  lehren,  dass  die 
von  Voss  angenommene  Tactform  (ein  triplasischer  Rlivthnnis) 
kein  Tacl  ist,  welchen  die  griechische  Khythmopöie  in  mehrma- 
liger Wiederholung  hinter  einander  anw enden  kann,  also  kann 
auch  der  griechische  Trimeter  nicht  in  der  von  Voss  angenom- 
menen Weise  gemessen  sein,  um  von  anderen  Thatsachcn,  welche 
gegen  diese  Messung  sprechen,  zu  schweigen.  Boeckh  stand  an- 
fänglich auf  Apcls  Seite.  Aber  in  ungemeiner  Rührigkeit  und 
Energie  des  Geistes  hat  er  schon  wenig  Jahre  später  in  der  seiner 
I’indarausgahe  hinzugefügten  Darstellung  der  Metrik  jenen  neuen 
Standpunkt  gewonnen,  der,  so  lange  inan  auch  noch  Metrik  trei- 
ben mag,  nicht  wieder  verlassen  wird,  dass  nämlich  das  Funda- 
ment dieser  Disciplin  kein  anderes  ist  als  das  der  Tradition  der 
alten  Rhythmiker  zu  entnehmende.  Von  den  Fundamenlaisätzen, 
welche  die  Boeckh’sche  Metrik  an  Stelle  jener  vorherbesproche- 
nen Hermann’schen  Sätze  aufstellt,  wird  wohl  einem  jeden  eine 
bleibende  Dauer  gesichert  sein ; dass  hier  Einzelnes  modilicirt 
werden  muss  und  dass  die  Rhythmiker  keineswegs  vollständig 
ausgebeutet  sind,  kann  dem  Rocckh’schen  Standpunkte  keinen 
Eintrag  thun.  Doch  Eines  ist  es,  was  in  der  von  Rocckh  für  die 
Metrik  aufgestellten  rhythmischen  Grundlage  den  Aussagen  der 
Rhythmiker  widerspricht,  nämlich  dies,  dass  er  neben  den  rhyth- 
mischen Verhältnissen  auch  das  Vorkommen  einer  Arrhythmie 
staluirt,  und  dass  in  Folge  dieser  Arrhythmie  z.  R.  einem 
3zeitigeu  Iainbus  in  demselben  Verse  ein  3zcitiger  Trochäus  der- 
gestalt sich  anschliessen  soll,  dass  die  beiden  2 zeitigen  schweren 
Tacttheile  sich  unmittelbar  berühren.  Allerdings  spricht  Aristo- 
xenus  im  Anfänge  des  2.  Ruches  neben  dem  (’iuOpöc  auch 
von  einer  dppuGpia  und  Aristides  und  mit  ihm  übereinstim- 
mend das  Frag.  Paris,  nennt  ausser  den  xpövoi  fppuGpoi  und 
jiuGpoetbeic  auch  xpövot  dppuGgot,  aber  an  denselben  Stel- 
le * 
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len  wird  zugleich  deutlich  ausgesprochen,  dass  die  Arrhythmie 
aus  der  praktischen  Rhythmik  ausgeschlossen  ist. 

§ 23. 

Ihr  Verhältniss  zur  metrischen  Theorie  der  Alten. 

Ausser  der  rhythmischen  Litteralur  der  Alten  gibt  es  noch 
eine  zweite  auf  die  rhythmisch-poetische  Composition  sich  be- 
ziehende Littcraturschicht,  nämlich  die  Schriften  der  griechi- 
schen und  römischen  Metriker,  von  denen  wenigstens  einige 
vollständig  auf  uns  gekommen  sind.  Das  kleine  metrische 
Handbuch  des  Hephäslion  mit  dem  zum  Theil  aus  älteren  metri- 
schen Werken  excerpirlen  Scholien  wurde  fortwährend  von  den 
mittelalterlichen  Byzantinern  bei  ihrem  Studium  der  alten  Dich- 
ter fleissig  benutzt  und  zum  Zwecke  des  praktischen  Unterrichts 
excerpirt,  und  mit  dem  Wiedercrwachen  der  griechischen  Philo- 
logie im  westlichen  Europa  kam  alles  dieses  in  den  Besitz  der 
abendländischen  Philologie,  wo  es  dann  bis  etwa  auf  Bentlcy's 
Zeit  zusammen  mit  den  metrischen  Schriften  der  Römer  der  un- 
umstössliche  Kanon  für  die  Kenntniss  der  alten  Metrik  geblieben 
ist.  Ke  rm an n konnte  sich  wenigstens  der  vulgär  gewordenen 
ISomenclaturcn  der  metrischen  Schriften  nicht  enlschlagen  und 
adoptirle  auch  hie  und  da  einen  auf  die  Auffassung  der  Metra 
im  Einzelnen  sich  beziehenden  Satz  des  Hephäslion,  ja  er  ver- 
mochte sich  sogar  in  der  von  ihm  gegebenen  Anordnung  des  spe- 
ciellen  Theiles  seiner  Metrik  von  der  Reihenfolge  der  hephästio- 
neischen  Capitel  nicht  frei  zu  machen.  Aber  im  allgemeinen 
tritt  Hermann  der  metrischen  Tradiliou  der  Allen  als  deren 
erbitterter  Feind  gegenüber.  Die  griechischen  Metriker  wissen 
nach  seiner  Ansicht  von  den  Normen,  denen  die  allen  Dichter 
folgten,  so  gut  wie  gar  nichts  mehr,  ihr  ganzes  System  ist  eine 
fast  continuirliche  Reihe  von  Irrlhümern,  gegen  die  Hermann 
fortwährend  polemisiren  zu  müssen  glaubt.  Hierbei  ist  nun  ge- 
gen Hermann  vor  allem  der  Vorwurf  zu  erheben , • dass  ihm  das 
von  ihm  so  sehr  verachtete  System  der  Metriker  sowohl  in  sei- 
nem ganzen  Zusammenhang  wie  in  gar  vielen  Einzelheiten  unbe- 
kannt geblieben  ist.  Hephäslion  unterscheidet  zunächst  zwei  Clas- 
sen  der  Metra,  die  aus  gleichen  ttoöcc  bestehenden  pcipa  povo- 
tibrj  oder  KaOapa  und  die  aus  einer  Mischung  verschiedener 
rröbec  bestehenden  piKTti;  die  letzteren  zerfallen  wieder  in  die 
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ptrpa  öpototibn  und  in  die  pexpa  kot’  ävxircdGaav  pnexä.  'Die- 
sen beiden  Classen  lässt  er  alsdann  die  pexpa  öcuväpxrixa  ge- 
genübertreten, und  zwar  niclit  etwa  als  eine  jenen  beiden  coor- 
dinirle  dritte  Clusse,  sondern  so,  dass  die  an  den  beiden  ersten 
Stellen  genannten  zwei  Classen  nur  die  beiden  Unterarten  einer 
den  asynarteliscben  Metra  gegenübertretenden  Gcsammlkategorie 
sind,  für  welche  auch  ein  bei  den  römischen  Metrikern  erhalte- 
ner Gesammtname  bestand,  nämlich  metra  connexa  d.  i.  synar- 
telische  Metra.  Die  povoeibrj  und  die  erste  Specics  der  ptKXÖ, 
nämlich  die  öpoioeibrj  behandelt  Ilephästion,  wie  er  selber  aus- 
drücklich bemerkt,  vereint  mit  einander;  erst  dann  wird  von  ihm 
die  zweite  Species  der  pnexet,  nämlich  die  xax’  «vriTtaSeiav 
pnexa,  dargestellt,  anT  diese  lässt  er  die  pexpa  öcuvdpTiyra  fol- 
gen und  fügt  schliesslich  als  Anhang  die  pexpa  7To\ucxnB®T,CTa 
hinzu.  Diese  Art  der  Anordnung  hat  Hermann  sonderbarer  Weise 
ganz  übersehen;  er  glaubt,  Hephäslions  in  Gemeinsamkeit  mit 
einander  behandelte  pe'xpa  povoeibrj  und  öuoioeibfj  seien  metra 
simplicia  d.  h.  solche,  in  denen  die  auf  einander  folgenden  ordi- 
nes  einander  gleich  seien,  während  die  folgenden  Capitel  Hephä- 
stions (Kai'  dvTiTtaGeiav  ptxxu,  äcuväpxr|xa,  TroXucxripaxicxa) 
die  metra  mixta  et  cornposita  d.  h.  solche,  in  welchen  die  auf- 
ander folgenden  ordines  ungleich  seien,  besprächen.  Und  in  die- 
sem irrigen  Glauben  llieilt  er  die  von  ihm  aufgestellte  speciclle 
Theorie  der  Metra  in  zwei  Hauptabschnitte,  die  metra  simplicia 
und  die  metra  mixta  et  cornposita;  den  metra  simplicia  werden 
von  Hermann  ausser  den  wirklichen  simplicia  (den  povoeibrj  oder 
xaOctpd)  auch  die  von  Ilephästion  sogenannten  öpoioeibrj  oder 
teaxü  cuprrüöeiav  pixxä  (z.  B.  die  logaödischen  Metra,  die  ge- 
mischten ionici  und  Choriamben)  zucrtheilt,  die  doch  sicherlich 
dasjenige  sind,  was  Hermann  metra  mixta  nennt,  und  von  den 
alten  Metrikern  auch  niemals  anders  als  pexpa  pixxö  angesehen 
worden  sind.  Dies  Verfahren  Hermanns  kann,  gelind  gesagt,  nur 
als  eine  völlige  Gedankenlosigkeit  bezeichnet  werden,  als  ein 
Widerspruch  mit  den  von  ihm  selber  in  der  Einleitung  aufge- 
stellten Fundamcntalsätzen.  Das  System  der  von  ihm  so  tief 
verachteten  Metriker  ist  hier  sicherlich  von  allen  Vorwürfen 
freizusprechen,  die  nur  auf  Hermann  selber  zurückfallen.  Noch 
schlimmer  aber  steht  es  mit  dem  zweiten  Hauptabschnitte  Her- 
manns, de  metris  mixtis  et  compositis.  Schon  das  lässt  sich 
nicht  rechtfertigen,  dass  Hermann  mit  der  Theorie  der  hier  be- 
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liaudeltcn  .Metra  unter  ein  und  derselben  Ueberschrift  auch  die 
Theorie  der  Strophen  behandelt:  doch  ist  dies  wenigstens  nicht 
etwas  an  sich  Unrichtiges,  es  hindert  nur  die  Uehersichtlichkeil 
und  Deutlichkeit.  Aber  die  in  diesem  Hauptabschnitte  der  Stro- 
phentheorie vorangehende  Darstellung  der  gemischten  und  zusam- 
mengesetzten Metra  ist  trotzdem,  dass  Hermann  sein  ganzes  Sy- 
stem auf  philosophische  Kategoricen  zu  erbauen  den  Anspruch 
macht,  eine  ganz  und  gar  unlogische  Zusammenstellung,  und  Her- 
mann kann  sich  über  die  von  ihm  hier  vereinten  metrischen  Ka- 
tegoricen unmöglich  klar  geworden  sein.  Die  Definition,  die  er 
zu  Anfang  von  den  gemischten  und  von  den  zusammengesetzten 
Metra  oder,  wie  er  selber  sagt,  von  den  mixli  et  composili  nu- 
meri  aufstellt,  kann  nur  unsern  Deifall  verdienen:  Mixti  qui  ex 
diversis  numeris  in  i intim  confusis  constant  (das  würden  also  vor 
allem  die  logaüdischen  Metra,  die  gemischten  lonici  u.  s.  w.  sein), 
composili  in  quibus  plures  numeri  flu  sunt  copulali  til  alter 
sequatur  alterum  (dahin  würden  also  vorzugsweise  die  Verse  der 
von  Hermann  sogenannten  dorischen  Strophe  gehören,  für  welche 
dio  Alten  ganz  entsprechend  den  Hermann 'sehen  metra  composita 
den  lerminus  technicus  ptTpa  ^TncüvBeia  gebrauchen).  Aber  wie 
verhält  sich  zu  diesen  Definitionen  die  nun  weiter  folgende  Dar- 
stellung der  gemischten  und  zusammengesetzten  Metra  Hermanns? 
Da  lesen  wir  zu  unserem  grossen  Erstaunen,  dass  1)  die  mixtu 
metra  a)  in  die  polyschemalisla  und  b)  in  die  metra  numeri  concreti 
(vgl.  oben  S.  235)  zerfallen  und  dass  als  llaupllypus  der  letzteren 
diu  Metra  der  sog.  dorischen  Strophe  hingestellt  und  besprochen 
werden.  2)  Die  metra  composita  sind  zusammengesetzt  a)  per 
cohaerentiam,  Kcrrü  cuvüqptiav  oder  b)  sine  vinculo ; die  der  er- 
sten Art  dieser  Zusammensetzung  folgenden  Metra  sind  die  von 
den  Alten  sogenannten  perpa  kot’  avTiiräGeiav  pitcra,  die  der 
zweiten  Art  die  ptTpa  äcuväpTr|Ta.  Dies,  meint  Hermann,  seien 
die  Kategoricen,  nach  welchen  sich  die  gemischten  und  zusammen- 
gesetzten Metra  im  einzelnen  sonderten.  Es  ist  aber,  als  ob  er 
selber  eine  allerdings  wahlberechtigte  Scheu  trüge,  eine  auf  diese 
Katcgorieen  basirte  Ausführung  zu  geben;  er  sagt,  nachdem  er  jene 
Einthcilung  aufgestellt  hat,  Eiern,  p.  519:  Memo  non  videt,  haue 
parlitionem,  quam  proposuimus , lalius  palcre  quam  ut  ea  tantum 
metra  comprehendal , de  quibus  hoc  libro  dicturi  svmus;  deshalb 
will  er  die  vorher  angegebene  Reihenfolge  der  metra  rnixta  et  com- 
posita verlassen  und  folgende  Anordnung  einhalten:  1)  De  versibus 
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/tolysc/wmalistis ; 2)  de  versibua  asynartetis;  3)  de  versibus  sccun- 
dum  anlipatfuam  compositis;  4)  de  numeris  concretis.  Von  den  Ver- 
sen, welche  die  Allen  TroXucxripuTtCTa  nennen,  sind,  wie  Hermann 
dann  weiter  erklärt,  die  meisten  in  Wahrheit  keine  7roXucxn.uä- 
tict«,  dennoch  werden  sie  hier  alle  an  dieser  Stelle  von  Hermann 
ahgehandelt.  Von  den  Versen  ferner,  welche  die  Allen  für  köt ' 
ävnmiBeiav  pnad  ausgeben,  ist,  wie  Hermann  will,  kein  einziger 
ein  kot’  ävrtiTÜÖeiav  gucröc,  dennoch  werden  sie  alle  und  nur 
sic  von  Hermann  unter  der  Kategorie  der  ptTpct  kot'  dvrtTrd- 
Beiav  puad  hesprochen.  Unter  den  von  den  Alten  sogenannten 
ptipa  dcuvdpTryra  gibt  es  nach  Hermann  nur  einige  wenige, 
welche  wirkliche  dcuvdpTrpra  sind,  dennoch  werden  alle  von 
Hcphäslion  als  Asynarleten  bezcichnetcn  Verse  auch  von  Hermann 
ganz  in  der  Reihenfolge  Hephästions  unter  der  Kategorie  der 
Asvnarteten  behandelt.  Warum,  fragen  wir,  hat  denn  Hermann 
nicht  "jene  Kategoricen  der  Alten  verlassen,  wenn  er  sie  als  un- 
richtig erkannt  halte,  warum  hat  er  nicht  bessere  Kategoriecn  an 
deren  Stelle  gesetzt?  Zu  eigenen  besseren  Kategoricen  ist  Her- 
mann nicht  gekommen,  er  hält  hier  überall  das  Verfahren  ein, 
dass  er  von  den  termini  teclmici  der  alten  Metriker  sagt,  sic 
passen  nicht  für  die  darunter  hegrilTenen  einzelnen  Metra  — 
einen  wirklichen  Nachweis  dafür  ist  er  freilich  schuldig  gebliehen. 
Ks  ist  dies  eine  gar  voreilige  Kritik  der  metrischen  Tradition, 
deren  letzter  Grund  kein  anderer  ist  als  der,  dass  Gottfried  Her- 
mann die  Kategoriecn  der  Metriker  zu  kritisiren  unternimmt,  wo 
ihm  der  begriff,  den  die  Alten  mit  jenen  Kategorieen  verbinden, 
noch  völlig  unverständlich  geblieben  ist,  — sagen  wir  es  geradezu, 
dass  ihm  die  antike  Theorie  der  iroXucxtlpd'ncTa,  der  dcuvap- 
tr|Ta,  der  kot’  ävTiTtäBeiav  piKT«  noch  viel  unklarer  geblieben 
.ist,  als  die  Tacttheorie  des  Aristoxenus.  Der  einzige  rund,  wo 
Hermanns  Kritik  der  alten  metrischen  Tradition  gerechtfertigt  ist, 
sind  die  von  ihm  selber  als  Logaöden  oder  Choriamben  aufge- 
fasslen  dvTiCTTOCTiKd  und  iumxd  ptKTCt  der  Alten.  Aber  auch 
hier  sollte  sein  wohlerworbenes  Verdienst  sofort  durch  einen  das- 
selbe anfwiegenden  Irrthmn  geschmälert  werden.  Die  bei  den 
späteren  Metrikern  übliche  anlispastischc  Messung  der  Logaöden 
hat  nämlich  Hermann  glücklich  beseitigt,  dafür  wird  aber  die 
antispastische  Messung  — den  Metrikern  der  älteren  Zeit  war  sie 
nachweislich  unbekannt,  sie  ist  erst  eine  Neuerung  des  zweiten 
nachchristlichen  Jahrhunderts  — in  anderer  Weise  von  ihm  den 


Digitized  by  Google 


248 


I,  7.  llic  modernen  Systeme  der  Metrik. 


Metren  der  Allen  oclroiirt:  antispastisch  nämlich  soll  nach  Her- 
mann eine  bestimmte  Klasse  , von  Metren  sein,  welche  die  allen 
Metriker  ganz  richtig  unter  der  Kategorie  der  Asynartcteu  be- 
greifen — dies  letztere  freilich  hat  Hermann  nicht  gewusst,  da  er, 
wie  gesagt,  von  der  Asynartetenlheorie  der  Alten  kaum. eine  ober- 
flächliche Kenntniss  hatte.  In  ähnlicher  Weise  wie  die  soge- 
nannten melra  mixta  el  composita  müssen  sich  nun  auch  die 
melra  simplicia  der  Alten  die  übereilte  Kritik  Hermanns  gefallen 
lassen.  Nach  ihrer  Ucberlieferung  ist  der  KÜpioc  ttoüc  des  päo- 
nischeu  Metrums  ein  Krctikus,  welcher  die  Auflösung  zum  1.  und 
4.  I’äon  verstauet;  das  päonischc  Metrum  selber  ist  meistens  theils 
akatalektisch  gebildet.  Dies  Alles  erklärt  Hermann  für  irrig,  frei- 
lich ohne  auch  hier  einen  Grund  anzugeben.  Das  päonische 
Metrum  soll  nämlich  nur  einen  Päon,  niemals  einen  Krctikus  zu- 
lassen, der  Ausgang  desselben  soll  nur  kataleklisch,  niemals  aka- 
talcktisch  sein,  denn  der  den  päonischcu  Vers  schliessende  Kre- 
tikus  ist  nach  Hermann  kein  Kretikus,  sondern  vielmehr  die  dacly- 
lischc  Katalexis  eines  ersten  Päous  mit  auslautender  sylluba  an- 
ceps.  Und  während  Hephäslion  lehrt:  xö  be  naiumxöv  eibr)  pev 
txtt  Tpta,  xö  T€  itatUJViKÖv  ...,  lehrt  Hermann  gerade  das  Ge- 
gcntheil:  das  kretische  Metrum  ist  keine  Speeles  des  päonischcu, 
sondern  ein  von  diesem  ganz  verschiedener  Hhythmus,  der  so 
wenig  wie  der  dactylische  mit  dem  päonischcu  Gemeinschaft  hat; 
Beweise  verschmäht  er  auch  hier.  Und  so  linden  sich  denn  die 
jNomcnclatureu  der  alten  Metriker  fast  sämmtlich  auch  in  der 
llermann'scheu  Metrik  wieder,  aber  Hermann  hat  sich  die  Frei- 
heit genommen,  sie  in  einer  ganz  andern  Weise  zu  gebrauchen. 
Bemerkenswert!)  ist  bei  diesen  Umkehrungen  des  Sinnes  auch 
der  von  dou  Metrikern  zur  Bezeichnung  für  die  Maasseinheil  der 
monopodischen  und  dipodisrhen  Messung  gebrauchte  Ausdruck 
ßdctc,  dem  Hermaun  ungerechter  Weise  die  ihm  seil  alter  Zeit 
zuknmmendc  Function  geraubt  hat,  weil  er  damit  die  angeblichen 
zwei  a rses  nudac  am  Anfänge  lngaüdischcr  und  dactylischer  Reihen 
passend  zu  bezeichnen  vermeint. 

So  unverdient  aber  auch  die  Vorwürfe  sind,  mit  denen  er 
die  Tradition  der  allen  Metriker  überschüttet  hat,  so  haben  sie 
doch  willigen  Widerhall  gefmideu,  so  dass  es  fast  zum  guten  Ton 
zu  gehören  schien , den  Hephästion  aufs  gründlichste  zu  verach- 
ten — nur  etwa  die  Fragmentcnsammler  nahmen  ihn  noch  zur 
Hand,  um  die  von  ihm  gegebenen  metrischen  Beispiele  der  grie- 
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chisrheu  Dramatiker  und  Lyriker  nuszubeuten.  Auch  Boeckii 
hat  von  den  allen  Metrikern  einen  möglichst  schlechten  Begriff: 
Aristoxenus  gehört  nach  ihm  einer  Periode  des  Alterthums  an, 
welche  der  Blüthezeit  der  musischen  Kunst  noch  nahe  stand,  und 
die  von  den  alten  Dichtern  befolgten  rhythmischen  Normen  hat- 
ten sich  bis  dahin  noch  in  ungetrübter  Reinheit  und  Treue  er- 
hallen; ganz  anders  aber  verhält  es  sich  mit  den  Metrikern, 
welche  nichts  anderes  sind  als  Grammatiker,  die  in  der  alexan- 
drinischcn  und  in  der  römischen  Kaiserzeit  lediglich  aus  den  Tex- 
tesworten der  alten  Dichter  ohne  irgend  welche  Tradition  aus 
besserer  /eil  ihre  metrischen  Regeln  so  gut  sie  können  abslrahi- 
ren.  Da  würde  es  also  mit  dem  System  der  griechischen  Metri- 
ker genau  dieselbe  Bewandlniss  haben  wie  mit  dem  metrischen 
System  Hermanns.  Es  ist  ein  Glück,  dass  Roerkh  seiner  Ansicht 
von  der  Werthlosigkeit  der  metrischen  Tradition  wenigstens  ein- 
mal inconsequent  geworden  ist,  denn  dieser  Inconscquenz  ver- 
dankt die  moderne  Wissenschaft  der  Metrik  einen  der  schönsten 
Fortschritte,  den  sic  gemacht  hat.  Es  ist  dies  der  von  licphästion 
und  Anderen  überlieferte  Satz,  dass  der  Vers  oder  vielmehr  das 
pttpov  (denn  der  Vers  oder  der  exixoe  ist  in  der  Terminologie 
der  Metriker  nur  eine  bestimmte  Species  des  petpov)  nicht  bloss 
auf  eine  sijllabn  anccps,  sondern  auch  überall  auf  eine  TeXeia 
XtEic,  d.  h.  auf  ein  volles  Wort  ausgeht,  dass  also  da,  wo  eine 
Wortbrechung  statlfindet,  ein  Versende  nicht  stultfiudcn  kann. 
Durch  die  llerheiziehung  und  Fcsthallung  dieses  Satzes  hat  Boeckii 
die  frühere  Versablhcilung  in  den  Strophen  der  chorischen  Lyri- 
ker und  Dramatiker  auf  feste  Normen  zurückgeführt  und  dem 
Schwanken  der  handschriftlichen  Ueberlicferung  und  der  Will- 
kür früherer  Herausgeber  ein  für  alle  Mal  ein  Ende  gemacht. 
Gottfr.  Hermann  ist  in  seiner  Geringschätzung  der  Metriker  lei- 
der cousequenter  als  Roerkh  und  will  jenen  Satz  vom  Versende 
ebenso  wenig,  wie  der  gesammten  übrigen  metrischen  Tradition 
irgend  welche  Autorität  znerkennen,  aber  seine  Polemik  gegen 
die  darauf  basirlc  Versablhcilung  Roeckhs  hat  sich  als  fruchtlos 
erwiesen  und  sein  Nothbchelf  der  „gebundenen  und  nicht  gebun- 
denen Verse"  hat  wohl  nur  wenig  Reifall  gewinnen  können. 

Mau  hätte  denken  sollen,  dass  dieser  wichtige  Fund  für 
Roeckli  eine  hinreichende  Veranlassung  gewesen  wäre,  um  auch 
sonst  den  Metrikern  eine  grössere  Theiluahmc  zuzuwenden  und 
auch  ihre  übrigen  Lehrsätze  mit  grösserer  Unparteilichkeit,  als 
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dies  ikTiiiunn  getliau,  zu  beachten  und  insbesondere  noch  so 
inaticbe  bei  ibnen  enthaltene  Notizen,  welche  Hermann  völlig  un- 
berührt gelassen,  wieder  hervorzuzichen.  Aber  mit  Ausnabine 
jener  itXeia  Xetic  am  Ende  des  Verses  behält  Boeckh  den  Me- 
trikern gegenüber  ganz  und  gar  den  Hermann’scben  Standpuncl 
bei;  die  ehrwürdigen  Asynarteten  müssen  sich  auch  bei  Boeckh 
die  ihnen  von  Hermann  nach  llcutlcys  Vorgänge  zuerkannte  Um- 
kehrung der  alten  Bedeutung  gefallen  lassen,  von  den  verschiedenen 
Arien  der  Apothosis  wird  b'loss  die  akalalcktischc  und  katnlektisrhe 
anerkannt,  die  hrachykataleklische  und  hyperkatalektische  als  unnütz 
verworfen,  die  dikatalektische  und  prokatalek tische  Bildung  bleibt  mit 
Vergessenheit  bedeckt,  die  Basis  im  Sinne  der  Allen  kommt  auch 
hier  nicht  zu  ihrem  Hecht,  sodern  muss,  wie  Hermann  will,  zur 
Beziehung  des  jambischen,  trorhäfschen,  spondcischcn  Anlautes  der 
Logaödeti  dienen,  und  wenn  Boeckh  auch  die  rhythmische  Geltung 
dieses  Anlautes  anders  bestimmt,  so  findet  er  doch  grade  bei  dieser 
sogenannten  Basis  die  von  Hermann  vorgeuotntnene  Verwendung 
des  alten  Wortes  ganz  vortrefflich , dergestalt  dass  er  auch  den 
spondei sehen  Anlaut  trochäischer  Metra  als  Basis  im  Hermann- 
scheu  Sinne  hinstellt.  Die  antispastische  Messung  der  Logaöden 
sieht  er  als  durch  Hermann  beseitigt  an;  er  stimmt  ihm  zwar 
nicht  bei,  wenn  dieser  den  allen  Metrikern  entgegen  eine  be- 
stimmte Classc  von  jambischen  Versen  als  Metra  des  antispaslischen 
Ithylhmus  aulfasst,  aber  auch  Boeckh  ist  nicht  gesonnen,  die  Ka- 
tegorie der  Antispaste  für  die  Metrik  gänzlich  aufzugeben , und 
insbesondere  sind  es  die  Dochmien , aus  welchen  Boeckh  ein 
eigenes  antispastisrhes  Metrum  constituirt,  indem  er  sic  nicht, 
wie  es  die  älteren  wollen,  als  eine  Verbindung  des  jambischen 
und  päonischen  Taclcs,  sondern  in  Uebereinstimmung  mit  der 
erst  im  zweiten  cbristl.  Jabrh.  aufgekommeucn  Tlicorie  der  späteren 
Metriker  für  einen  aus  einem  Antispastcn  und  einer  langen  Iclus- 
silbe  bestehenden  Hhvthmus  erklärt. 

So  nimmt  denn  zwar  das  Boeckh’sche  System  der  Metrik  in- 
sofern einen  von  dem  Hermann’schen  System  durchaus  verscliie- 
dencu  Standpunkt  ein , als  es  die  rhythmische  Tradition  der  Al- 
len überall  zur  nothwendigen  Grundlage  macht,  und  der  hier- 
durch gewonnene  Fortschritt  ist  in  der  Thal  ein  ausserordentlich 
grosser;  aber  was  die  Herheizielmug  der  metrischen  Tradition 
der  Alten  betrifft,  so  ist  diese  von  Boeckh  ebenso  wenig  wie  von 
Hermann  verwendet  oder  vielmehr  es  hat  hier  Boeckh  mit  Aus- 
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nalime  des  Salzes  von  der  TtXeia  X^Eic  nur  die  ganz  vulgären 
Katcgorieen  aufgenommeu,  welchen  Hermann  seine  Approbation 
nicht  versagt  hat.  Es  war  in  tler  Thal  etwas  Schweres,  des  Cc- 
fühles  der  Verachtung,  welches  man  nach  dem  von  Hermann  ge- 
fällten Verdammungsurtheile  den  alten  Metrikern  gegenüber  em- 
pfinden musste,  Herr  zu  werden.  lind  doch  ist  diese  Verachtung 
eine  vüllig  unverdiente.  Von  dem  Augenblick  an,  wo  man  die 
Doctrin  der  alten  Metriker  in  ihrem  ganzen  Zusammenhänge  und 
in  allen  ihren  Einzelheiten  kennen  gelernt  haben  wird,  wird  man 
die  an  ihnen  begangenen  Unbilden  widerrufen  und  in  ihnen  eine 
den  Rhythmikern  coordinirtc  Quelle  unserer  Kenutniss  der  anti- 
ken Metrik  erblicken  müssen. 

Weit  entfernt  den  Rhythmikern  zu  widersprechen,  bil- 
den vielmehr  die  Grundzüge  der  rhythmischen  Tradition  das 
Fundament  für  das  antike  System  der  Metrik.  Und  gar  vieles 
von  dem  in  dem  letzteren  Enthaltene  kommt  nur  dadurch  zu 
seiner  endgültigen  Erklärung,  dass  man  die  scheinbar  abgerisse- 
nen Fäden  erkennt,  welche  von  Aristoxenus  und  überhaupt  von 
der  Rhythmik  der  älteren  Zeit  zu  den  einzelnen  Kategorieen  der 
Metriker  hinüber  führen.  Ich  glaube  den  umimstüsslicheu  Nach- 
weis geliefert  zu  haben,  dass  das  System  der  Metriker  mit  nich- 
teu  als  eine  blosse  Reflexion  der  lediglich  auf  die  Dichtertexte  be- 
schränkten Grammatiker  der  alexandrinischen  und  der  Kaiserzeit 
anzusehen  ist,  dass  vielmehr  die  in  den  musischen  Kunstschulen 
der  alten  Zeit  ausgebildcte  rhythmisch-metrische  Theorie  keines 
wegs  mit  dem  Ende  jener  älteren  Zeit  ganz  und  gar  zu  Grunde 
gegangen  ist,  sondern  sich  zuin  guten  Theile  in  die  alcxandriuischc 
Zeit  hineinvererbt  und  hier  in  ihrem  letzten  Niederschlage  von 
den  alexandrinischen  Grammatikern  benutzt  ist,  als  sie  das  uns 
überkommene  metrische  System  aufbauten.  Freilich  findet  sich  iu 
diesem  Systeme  manche  Auffassung,  die  nicht  mehr  auf  jener 
alten  rhythmisch-metrischen  Tradition  beruht,  sondern  darin  ihren 
Grund  hat,  dass  jene  Grammatiker  irgend  eine  metrische  Erschei- 
nung nach  unrichtiger  Analogie  unter  einer  Kategorie  begriffen, 
welcher  sie.  nur  der  äusseren  Silbenbeschaficnheit,  aber  nicht  dem 
rhythmischen  Werthe  der  Silben  nach  angeboren  kann.  Fügen 
wir  noch  hinzu,  dass  auch  noch  die  Metriker  des  zweiten  christl. 
Jalirh.  ihrem  Streben  etwas  Neues  zu  linden  nachgegeben,  z.  R. 
zu  der  aus  der  alexandrinischen  Zeit  herrührendeu  metrischen 
Kategorie  auch  noch  ein  autispastisches  Metrum  hinzugefügt  ha- 
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ben,  so  ist  hiermit  der  Standpunkt,  welchen  wir  gegenüber  der 
uns  überkommenen  rhythmischen  Tradition  cinzunehmen  haben, 
hinlänglich  bezeichnet.  Das  Meiste  nämlich  von  demjeni- 
gen, was  uns  die  Metriker  überliefern,  ist  ein  Rest 
der  aus  der  alten  Zeit  stammenden  rhythmisch- me- 
trischen Tradition  und  alles  dies  hat  für  uns  die- 
selbe Autorität,  wie  die  Sätze  der  Rhythmiker;  die  zu 
jenem  alten  F unda  mente  hinzugekommenen  Neuerun- 
gen erweisen  sich  als  solche  dadurch,  dass  sie  mit 
den  Berichten  der  Rhythmiker  nicht  im  Einklänge 
stehen,  und  eine  wissenschaftliche  Bearbeitung  der 
Metrik  findet  daran  kein  anderes  als  bloss  ein  hi- 
storisches Interesse. 
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Erstes  Capital. 

Verhältniss  (1er  autiken  zur  modernen  Musik. 

§ 24. 

Es  ist  schwer,  uns  von  der  griechischen  Musik  eine  deut- 
liche Vorstellung  zu  machen.  Wir  haben  zwar  eine  nicht  un- 
bedeutende Anzahl  von  Schrillen,  welche  von  der  Theorie  der 
antiken  Musik  handeln,  aber  für  sich  allein  gehen  dieselben 
ebenso  wenig  Aufschluss,  wie  uns  die  antiken  Schrillen  über 
Architektur  und  Poesie  von  diesen  Künsten  ein  deutliches  Hiltl 
zu  geben  vermöchten,  wenn  nicht  zugleich  architektonische  und 
poetische  Kunstwerke  erhalten  wären.  Wie  könnten  wir  aus 
Aristoteles'  Auseinandersetzungen  über  tragische  und  epische  Poe- 
sie das  Wesen  dieser  Dichtungen  hei  den  Allen  erkennen,  wenn 
uns  nicht  Homer  und  nicht  einige  der  ausgezeichnetsten  tragi- 
schen Dichtungen  vorlägen?  Die  Musik  aber  lässt  sich  noch 
weniger  als  die  Poesie  unter  Begriffe  fassen  und  auf  die  Formel 
des  Wortes  zurückführen.  Wie  wenig  helfen  uns  hier  die  Theo* 
rieen  der  Alten,  wenn  die  antiken  Compositiouen  nicht  erhalten 
sind?  So  ist  es  aber  in  der  That,  oder  beinahe  wenigstens  ist  es 
so.  Dazu  kommt,  dass  sich  die  uns  überlieferten  antiken  Schrif- 
ten über  Theorie  der  Musik  fast  ausschliesslich  auf  einem  ab- 
stracten  Boden  bewegen.  Sie  gehen  nicht  ein  auf  das  Wesen 
einzelner  musikalischen  Kunstwerke,  aber  ebenso  wenig  stellen 
sie  das  eigentlich  musikalische  tcxviköv  , die  I.ehre  von  der  Me- 
lodie der  Harmonie  dar,  sondern  ihr  Interesse  liegt  in  der  Erör- 
terung allgemeiner  musikalischer  Sätze,  für  welche  die  Allen  nach 
einer  philosophischen  Begründung  und  Bcchtfertigung  streben. 
Wir  linden  dort  ein  Netz  logischer  Kategoricen,  welches  über  ganz 
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vulgäre  Erscheinungen  der  Musik  geworfen  wird,  aber  auf  die  Fra- 
gen, die  wir  stellen  möchten,  um  über  das  Wesen  der  antiken 
Musik  Aufschluss  zu  erhalten,  auf  diese  geben  die  antiken  Tech- 
niker ineist  keine  Antwort.  So  kommt  es  denn,  dass  es  mit  un- 
serer Kcnutniss  der  tonischen  Seile  der  alten  Musik  ungleich 
schlechter  bestellt  ist  als  mit  der  der  antiken  Rhythmik.  Denn 
lur  die  Rhythmik  und  Metrik  besitzen  wir  nicht  nur  eine  ganz 
ansehnliche  Zahl  positiver  Thatsachen,  welche  uns  die  alten  Theo- 
retiker überliefert  haben,  sondern  es  liegen  uns  die  Denkmäler  an- 
tiker Poesie  vor,  an  denen  wir  das  Wesen  der  Rhythmik  und  Me- 
trik und  die  Unterscheidungen  der  Stilarten  in  gleicher  Weise 
studiren  können,  wie  an  den  Resten  antiker  Tempel  das  Wesen 
der  alten  Architektur. 

Die  Griechen  reden  von  ihrer  Musik  mehr  als  von  den  übri- 
gen Künsten.  Es  war  ohne  Zweifel  eine  Kunst,  von  der  das  an- 
tike Gemüth  tief  bewegt  wurde,  und  auch  in  der  äussern  Stel- 
lung halle  sie  eine  grössere  Redentung  als  die  Architektur  und 
Plastik,  deren  Vertreter  das  antike  Dewusstsein  nicht  von  den 
Handwerkern  zu  sondern  vermochte;  der  Musiker  war  schon  durch 
die  Agone  der  grossen  hellenischen  Feste  zu  einer  hervorragen- 
dem Stellung  berufen  und  seihst  die  Muse  Pindars  fand  eine 
würdige  Aufgabe  darin,  den  Sieger  des  musischen  Agons  zu  be- 
singen (Pyth.  12).  Dazu  kam  die  Stellung,  welche  die  Musik  in 
der  Jugenderziehung  einnahm,  und  die  Redeulsaiukeit,  welche  sie 
hierdurch  für  das  gcsanimtc  alle  Staatslcbcn  hatte.  Daher  die 
Menge  musikalischer  Kunstschulen,  in  denen  sich  durch  zahl- 
reiche Schüler  der  Name  und  der  Stil  des  Meisters  weiter  er- 
hielt. Aber  trotzdem  zeigt  sich  bald,  dass  die  antike  Musik  nicht 
die  Redcutung  der  modernen  hatte.  Bei  uns  ist  sie  eine  freie 
selbstständige  Kunst  geworden;  sic  tritt  zwar  noch  häulig  genug 
in  Begleitung  der  Poesie  auT,  aber  die  Poesie  ist  dann,  von  we- 
nigen Ausnahmen  abgesehen,  stets  das  untergeordnete  Element. 
Der  poetische  Text  unserer  Oper  ist  fast  überall  ohne  Kunstwerth 
und  kann  auf  den  Namen  einer  wirklichen  Poesie  keinen  Anspruch 
machen;  der  eigentliche  Schwerpunkt  der  modernen  Musik  be- 
ginnt ausserdem  immer  mehr  in  das  Gebiet  der  Instrumentalmu- 
sik verlegt  zu  werden,  nicht  die  weltliche  oder  geistliche  Oper, 
sondern  die  Symphonie  bildet  die  Spitze  unsrer  Musik. 

Im  Altcrthum  war  dies  -Alles  anders.  Zwar  zerfällt  auch 
hier  die  Musik  in  Vocal-  und  Instrumental-Musik,  aber 
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nur  in  der  Vocahnusik  entfaltet  sieh  ein  reiches  vielseitiges  Leben. 
Die  Instrumentalmusik  beschränkt  sich  grösstenlheils  auf  die  Vir- 
tuosität eines  Solo-Spielers,  und  wenn  die  Gewalt,  mit  welcher 
dieser  sein  Instrument  beherrschte,  auch  vielfach  der  Gegenstand 
der  Bewunderung  war,  so  hat  doch  dieser  Zweig  der  Kunst  einen 
entschieden  fremdländischen  Ursprung:  die  ersten  Anfänge  des- 
selben sind  zwar  nicht  so  spät,  als  man  gewöhnlich  denkt, 
aber  jedenfalls  hat  die  weitere  Ausbildung  derselben  die  volle 
Kniwicklung  der  Vocahnusik  zu  ihrer  Voraussetzung  und  schliessl 
sich  überall  an  diese  als  an  ihr  Vorbild  au. 

Die  Vocalmusik  ihrerseits  kommt  darin  mit.  der  modernen 
überein,  dass  auch  in  ihr  die  begleitende  Instrumentation  eine 
grosse  Holle  spielt,  aber  noch  wesentlicher  sind  die  Unterschiede. 
Die  Worte  des  gesungenen  Liedes,  der  poetische  Inhalt  hat  in  der 
klassischen  Zeit  eine  über  die  Melodie  und  die  Harmonie  weit 
hinausgehende  Bedeutung.  Die  Musik  ist,  um  mit  Aristoteles  zh 
reden,  uiu-  ein  ijbucpä  der  poetischen  Aufführung  sowohl  im 
Drama  wie  in  der  lyrischen  Poesie.  Sie  hatte  freilich  die  Auf- 
gabe, in  dem  Gcmüthe  des  Zuhörers  und  Zuschauers  die  Stim- 
mung zu  erregen , welche  für  das  volle  Verständniss  der  vorge- 
tragenen Poesieen  erforderlich  war,  aber  die  Poesie  selber  war 
der  eigentliche  Schwerpunkt,  auf  den  es  bei  der  gesammtcii 
künstlerischen  Aufführung  ankam.  So  ist  es  bei  den  Chorlicdern 
der  grossen  Lyriker  und  ebenso  ist  'es  auch  in  dem  klassischen 
Drama.  Erst  seit  der  Schlusszeit  des  pcloponnesischen  Krieges 
wurde  dies  Verhältniss  wenigstens  für  einzelne  Kunstgattungen 
anders:  da  wurden  in  den  Tragödien  die  inhaltrcichen  Chorliedcr 
verdrängt,  um  monodischen  Gesäugen  der  Agonisten  Platz  zu 
machen,  und  in  diesen  Sologesängen  der  Bühne  ist  allerdings 
nicht  mehr  die  Poesie,  sondern  die  Musik  das  eigentlich  bedeut- 
same Moment.  Auch  die  gleichzeitigen  Werke  der  ebnriseken 
Lyrik,  die  Dithyramben  des  Philoxenus,  Timotheus,  Telestcs  haben 
dieselbe  Stellung  wie  die  tragischen  Arien  eingenommen.  In 
dieser  spätem  Zeit,  die  bereits  den  Uebergang  von  den  klassi- 
schen in  den  nachklassischen  Hellenismus  bildet,  fängt  die  Musik 
an , eine  freie , selbständige  Stellung  neben  der  Poesie  einzuneh- 
men, ähnlich  der  modernen  Kunst,  aber  die  alte  Musik  steht  hier- 
mit auch  bereits  auf  dem  Standpunkte,  das  ihr  charakteristische 
Element  einzubüssen,  und  die  bewährtesten  Kunstkenner  wollen 
jene  neueren  Hichtungcu,  die  innerhalb  der  scenischen  Mono- 
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dien»  und  der  späteren  Dithyramben  von  der  Musik  ringeschla- 
gen  wurden,  nicht  mehr  für  klassisehe  Musik  gellen  lassen  und 
setzen  sie  gegen  die  Musik  der  pindarischen  und  äschyleischen 
Zeit  sehr  tief  herab.  So  schon  Arislophanes,  der,  selber  ein  be- 
geisterter Vertreter  der  alten  klassischen  Kunst,  jenen  Umschwung 
der  Musik  zum  Tlieil  noch  mit  erlebt  hat;  und  späterhin  Aristo- 
xenus,  der  in  wissenschaftlichen  Werken  die  beiderseitigen  Stand- 
punkte als  ein  ins  Kinzclne  gehender  Kritiker  gegen  einander  ab- 
gewogen und  sich  mit  aller  Entschiedenheit  auf  Seile  der  alten 
Kunst  gestellt  hat. 

Also  Beschränkung  des  Tongebietes  gegenüber  der  prädomi- 
nirenden  Poesie  ist  das  wesentliche  Element  der  klassischen  Vo- 
ealmusik.  Die  Melodie  und  Harmonie  ist  zwar  keine  Dienerin  der 
Poesie,  wie  umgekehrt  in  unsrer  heutigen  Oper  die  Poesie  zur 
blossen  Sclavin  der  Musik  herahgcsuuken  ist,  aber  sic  steht  doch 
der  Poesie  gegenüber  erst  in  zweiter  Linie.  Sie  durfte  nicht  in 
der  Weise  sich  geltend  machen,  dass  der  Sinn  der  Zuhörer  von 
dem  poetischen  Inhalte  abgezogen  wurde,  und  um  dessen  vielfach 
verschlungenem  Gange  zu  folgen,  dazu  bedurfte  es  in  der  Thal 
der  vollen  Aufmerksamkeit.  Schon  hieraus  ergibt  sich,  dass  in 
der  allen  Musik  kein  solcher  Hciehthum  der  Kunstmittel  wie  in 
der  modernen  slallfiuden  konnte.  Das  t'.harakteristische  der  alten 
Musik  ist  die  grosse  Klarheit  der  Form,  die  vor  Allem  durch  die 
äusserste  Schärfe  und  Präcision  der  rhythmischen  Behandlung  her- 
vorgebraclit  wurde.  Auch  bei  uns  ist  der  Tact  ein  wesentliches 
Erforderniss,  aber  er  ist  weit  öfter  eine  abstracte  Form,  die  aus 
äussern  Rücksichten  feslgehalten  werden  muss,  als  das  Werk 
eines  wahrhaften  Ithyllunopoios.  Auch  wir  stellen  au  den  Com- 
ponisten  die  Forderung  einer  richtigen  Behandlung  der  rhythmi- 
schen Verhältnisse,  aber  wir  begnügen  uns  schon,  wenn  der  Goni- 
ponisl  keinen  Verstoss  gegen  das  rhythmische  Ehenmaass  sich 
bat  zu  Schulden  kommen  lassen.  Bei  den  Alten  aber  hat  die 
Rhythinopöie  eine  solche  Bedeutung,  dass  der  Rhythmus  gerade- 
zu als  das  energische  lehcuschaffcudc  männliche  Princip  hinge- 
stellt wird,  während  die  Töne,  insofern  sie  eine  uns  befriedigende 
Melodie  und  Harmonie  bilden,  den  Alten  nur  ein  lebensfähiger 
Stoff,  ein  durch  die  Energie  des  Rhythmus  aus  seiner  Passivität 
erwecktes  weibliches  Princip  sei  (Aristid.  p.  43).  Die  rhythmischen 
Formen  traten  in  der  alten  Musik  in  einer  solchen  Klarheit  her- 
vor, dass  die  kühnste  Verschlingung  der  Reihen  zu  weit  ausge- 
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dehnten  Perioden  möglich  war,  während  sich  die  moderne  Musik 
hi*  aut  Ausnahmen,  die  zu  zählen  sind,  in  einem  ewigen  Einer- 
lei viertactiger  Glieder  bewegt,  lins  fehlt  der  Sinn  für  dies  im 
Rhythmus  sicli  kundgehende  plastische  Element  der  Musik,  und 
wenn  ein  origineller  moderner  Künstler  hier  und  da  zu  derglei- 
chen künstlerischen  Pcriodcnhildungen  geführt  ist,  so  ist  es  recht 
bezeichnend  für  den  uns  mangelnden  rhythmischen  Sinn,  dass 
man  bisher  auf  diese  kunstreicheren  Bildungen  grösslentheils 
nicht  geachtet  hat. 

Die  antike  Vocalmusik  zerfällt  in  den  Sologesang  (Mono- 
die) und  den  Chorgesang.  Aber  der  Chorgesang  ist  von  dem 
Sologesänge  hauptsächlich  nur  dadurch  verschieden,  dass  die 
Melodie  durch  eine  grössere  Zahl  von  Stimmen  verstärkt  wird, 
der  Chorgesang  selber  ist  uuison.  Mehrstimmigkeit  des  Gesan- 
ges ist  dem  Allerthume  unbekannt.  Höchstens  kann  eine  Ver- 
schiedenheit nach  Oetaven  Vorkommen,  wenn  Knaben  und  Män- 
ner in  demselben  Chore  vereint  wirken.  Hierüber  besitzen  wir 
das  ausdrückliche  Zeugniss  in  den  Problemen  des  Aristoteles. 
Es  ist  nicht  zu  leugnen , dass  es  bei  dieser  grossem  Einfachheit 
des  Gesanges  viel  leichter  war,  die  Worte  der  Singenden  zu  ver- 
stehen und  deren  Zusammenhänge  zu  folgen,  als  dies  da  möglich 
ist,  wo  der  Gesang  durch  künstliche  vielstimmige  Durchführung 
einen  grossem  Heichthmn  von  musikalischen  Mitteln  entwickelt. 
Erst  die  Musik  der  christlichen  Welt  gelangt  zu  einer  Vielstim- 
migkeit des  Gesanges,  freilich  so,  dass  zunächst  die  Begleitung 
der  Instrumente  zurücktritt,  während  das  Alterthum  einzig  durch 
die  Instrumentation  eine  Polyphonic  der  Musik  erreichte.  Die 
moderne  Musik  hat  dann  schliesslich  zu  der  Polyphonic  der  Sing- 
Slimmen  die  Polyphonic  der  Instrumente  hinzugefügl  und  so  das 
mittelalterliche  Prinrip  mit  dem  antiken  verbunden.  Ueher  die 
Polyphonic  der  Instrumentation  innerhalb  der  alten  Musik  — wir 
gebrauchen  polyphon  hier  überall  nur  im  Gegensatz  von  unison  — 
sind  die  Vorstellungen  bisher  sehr  unklar  geblieben.  Wir  wer- 
den den  unwidersprccbliehen  Beweis  liefern,  dass  nur  der  Gesang 
unison  war,  dass  dagegen  die  begleitenden  Instrumente  zum  Ge- 
sänge sich  polyphon  verhalten,  dass  also-  dasjenige,  was  wir  Har- 
monie nennen,  allerdings  vorhanden  war  und  zwar  keineswegs  so, 
dass  die  begleitenden  Stimmen  auf  Quinten,  Quarten  und  Oela- 
ven  beschränkt  waren,  sondern  dass  auch  die  Terze  und  Sexte, 
die  Septime  und  Secundc  in  der  antiken  Musik  ihren  Platz  hatte. 
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Den  Gesang  nannte  inan  pe'Xoc,  die  Instrumentation  xpoü- 
ctc,  und  je  nachdem  die  Kpoüctc  durch  Sailen-  oder  durch 
Klasinstrumentu  bewirkt  wurde,  zerfiel  die  gesummte  Musik  in 
zwei  verschiedene  Klassen.  Die  Vocalmusik  unter  Degleitung  von 
Saiteninstrumenten  heisst  KtöapwbiKrj , die  durch  Saiten- 
instrumente hervorgebrachte  Instrumentalmusik  heisst  KtOapiCTtioi 
oder  vpiXr)  KiGäpictc.  Die  Kitharislik  folgt  überall  den  Normen 
der  weit  früher  ausgebildeten  kitharodik,  und  beide  zusammen 
bilden  die  eine  Gattung  der  antiken  Musik.  Die  Vocalmusik  un- 
ter Degleitung  von  Blasinstrumenten  dagegen  heisst  aükip- 
btKij,  die  durch  Blasinstrumente  hervorgebrachte  Instrumental- 
musik aüXr)TiKr|  oder  tptXr|  aüXr|Cic.  Beide  zusammen  bilden  die 
zweite  Gattung.  Eine  dritte  Gattung  wird  sowohl  für  die  Instru- 
mentalmusik wie  für  die  Vocalmusik  durch  Vereinigung  der  Au- 
lodik  und  Kitharodik  oder  der  Auletik  und  Kitharislik  hervorge- 
bracht. In  der  Kpoüctc  hatte  bei  den  Alten  nicht  sowohl  ein 
massenhaftes  Zusammenwirken  der  Kunslmitlel  als  viebnehr  die 
Virtuosität  des  Spielenden  die  hervorragende  Bedeutung.  Die  an- 
tike Technik  muss  trotz  der  beschränktem  Kunstmittel,  nach 
einzelnen  von  den  Alten  uns  zufällig  milgelheillen  Zügen  zu  ur- 
theilen,  eine  im  höchsten  Grade  vollendete  gewesen  sein  und 
dasselbe  gilt  auch  von  der  Technik  des  Gesanges.  Das  antike 
Publicum  zeigte  gerade  hier  einen  scharf • kritischen  Knnstge- 
schmack.  Der  kleinste  Fehler  des  Spielers  oder  des  Sängers 
wurde  nicht  ungerügt  gelassen,  wie  dies  noch  Cicero  von  seinen 
Zeitgenossen  bemerkt.  Man  schreckte  vor  der  Ueberwindung  der 
technischen  Schwierigkeiten  so  wenig  zurück,  dass  gerade  des- 
halb die  Saiteninstrumente  in  grösserm  Ansehen  standen,  als  die 
Blasinstrumente,  weil  sie  schwieriger  zu  spielen  waren,  und  dass 
sich  gerade  deshalb  die  Virtuosen  mit  Vorliebe  den  Saiteninstru- 
menten zuwandten  (Aristox.  ap.  Athen.  IV,  174). 

Von  den  Blasinstrumenten  stehen  die  metallenen  (caXwiTrec) 
ausserhalb  der  eigentlichen  Kunst,  sio  dienen  zur  Kriegsmusik 
und  zti  andern  untergeordneten  Zwecken,  die  Sanction  der  Kunst 
ist  nur  den  Bohr-  oder  Holzinstrumenten,  den  aüXoi,  zu 
Theil  geworden.  Abgesehen  von  dem  geringeren  Tonumfange 
des  einzelnen  Instrumentes  unterscheiden  sich  die  alten  aüXoi 
von  unseren  Hohrinstrumenten  dadurch,  dass  jene  mehr  auf  die 
Tiefe,  diese  mehr  auf  die  Höhe  berechnet  sind.  Clarinetten, 
Flöten,  Oboen  enthalten  noch  mehrere  Oclaven  in  der  höheren 
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Tonlage,  die  den  alten  aüXoi  fremd  sind.  Die  tiefen  Octaven 
der  alten  Rohrinstruinente  werden  zwar  durch  unser  Contraragott 
überholen,  aber  das  Fagott  ist  ein  wesentlich  anderes  Instrument. 
Am  meisten  entsprachen  die  alten  aüXoi  unseren  Clarinetlen,  und 
der  Eindruck,  den  auf  uns  die  Clarinctle  macht,  findet  sich  im 
ganzen  und  grossen  nach  den  llerichten  der  Alten  auch  bei  den 
aüXoi  wieder:  ein  voller  sinnlicher  Klang,  weniger  sanft  und 
weich,  als  keck  und  leidenschaftlich;  das  Gemüth  nicht  besänftigend, 
sondern  heftig  fortreissend,  wild  bewegend,  ja  sogar  zu  Enthusias- 
mus und  Fanatismus  führend.  Wir  haben  aber  nicht  zu  ver- 
gessen, dass  die  Allen  vom  Eindrücke  ihrer  aüXoi  stets  mit  Rück- 
sicht auf  ihre  Saiteninstrumente  reden,  und  diese  sind  am 
nächsten  unserer  pedal-losen  Harfe  verwandt,  deren  Klang  so 
farblos  als  möglich  ist.  Ein  wirklich  selbständiges  Leben  vermag 
sich  auf  dem  Spiel  der  Lyra  und  Kithara  nicht  zu  entwickeln, 
sie  ist  streng  genommen  nicht  einmal  fähig,  eine  Melodie  darzu- 
stellen, denn  die  Tondatier  kann  immer  nur  eine  sehr  kurze  sein 
und  ist  eigentlich  nur  für  den  Augenblick  vorhanden , wo  die  Saite 
angeschlagen  Wird,  das  Nachklingen  ist  so  schwach,  dass  hier 
kaum  mehr  vom  Tone  die  Rede  sein  kann.  In  dieser  Beziehung 
bildet  sic  gerade  den  Gegensatz  der  die  Melodie  führenden  mensch- 
lichen Stimme.  Auch  die  Intcnsion  des  Tones  leidet  hier  keine 
Modificalion,  forte  und  piano  stehen  sich  ziemlich  nahe,  schnelle 
Bewegungen  können  ebenfalls  nicht  ausgeführt  werden.  Dies  In- 
strument nun  aber  ist  es,  welches  in  der  alten  Musik  überall 
obenan  gestellt  wird.  Die  kitharodische  Musik  kommt  dem  Kunst- 
Ideale,  welches  den  Alten  vorschwebt,  am  nächsten,  hier  findet 
sich  Ruhe,  Frieden  und  gleichwohl  Kraft  und  Majestät,  hier  wird 
das  Gemüth  iu  die  Region  des  pythischcn  Gottes  hinaufgehobeu. 
Daraus  ergibt  sich  nun  der  allgemeine  Charakter  der  alten  Musik 
vielleicht  eben  so  gut,  wie  aus  den  speciellen  Notizen,  die  uns  sonst 
die  Alten  hinterlassen  haben.  Ein  eigentliches  Seelenleben  dar- 
stellen, das  soll  die  alte  Musik  nicht;  jene  Bewegung,  in  welche 
die  moderne  Musik  unser  Gemüth  mit  fortreisst,  jene  Gemälde 
vom  Ringen  und  Streben  des  individuellen  Geistes,  jene  Bilder 
von  den  Gegensätzen,  durch  welche  sich  das  eigene  Leben  hin- 
durchzuwinden hat,  waren  der  alten  Musik  ganz  und  gar  fremd. 
Der  Geist  sollte  hervorgehoben  werden  auf  eine  Stufe  idealerer 
Anschauung,  das  wollte  auch  die  antike  Musik,  aber  sie  wollte 
ihm  nicht  erst  das  Spiegelbild  seiner  eigenen  Kämpfe  vorführen, 
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sondern  ihn  sofort  auf  den  Standpuncl  bringen,  wo  er  Ruhe  und 
Frieden  mit  sich  und  der  Aussemvell  fand  und  zu  grösserer  Tlial- 
krafl  cniporgehoben  wurde.  Die  alte  Musik  ist  eine  Kunst,  die 
zwar  durch  llewegung  wirkt,  aber  in  dieser  Iiewegung  nur  ein 
einziges  Moment  festhält  und  auf  dieses  alle  Stimmungen  con- 
ccntrirt.  Die  individuelle  Gestaltung  dieser  Stimmung  behält  sich 
die  I’oesie  vor,  und  in  wie  hohem  Grade  die  Musik  hierbei 
gleichsam  nur  andeutend  mitwirkle,  zeigt  sich  besonders  daraus, 
dass  die  Antislrophe  jedesmal  von  derselben  Musik  wie  die  Strophe 
gesungen  und  begleitet  wird,  auch  wenn  der  Inhalt  der  Poesie 
in  der  Strophe  ein  völlig  anderer  geworden  ist*).  Von  Romantik 
ist  hier  keine  Spur,  die  Töne  gleichen  den  festen  Körpern,  aus 
denen  die  Gestalten  der  Plastik  gearbeitet  sind;  die  wenig  be- 
wegte abstracte  Schönheit,  welche  sich  in  der  Kunst  des  Poly- 
kleilos ausspricht,  trat  dem  Hellenen  auch  in  der  Musik  entgegen. 
Es  ist  nicht  die  Färbung  des  Tones,  nicht  die  ergreifende  Wir- 
kung der  Harmonie,  sondern  die  Schöuheit  der  Melodie  und  die 
Reinheit  des  Tones,  die  den  Kunstwerth  der  griechischen  Musik 
bestimmt.  Dem  Gesänge  genügten  die  einfachen,  edectlosen,  bald 
verklingenden  Töne  der  begleitenden  Kithara,  die  keine  Nach- 
wirkung in  der  Seele  zurücklassen  sollten.  Die  Töne  der  Blas- 
instrumente stehen  der  menschlichen  Stimme  näher,  treten  daher 
schon  früh  als  melodieführende  Stellvertreter  derselben  auf,  ja 
es  tritt  die  Aulodik  gegen  die  Aulelik  zurück,  wurde  ja  au  den 
pythiseheu  Spielen  die  Aulodik  nach  einem  Versuche,  sic  dort 
einzuführen,  augenblicklich  wieder  abgeschafft  (Paus.  10,  7-,  6 
auXiobiav  KaitXucav  KaiafvövTec  oük  etvai  tö  «Koucpa  eücpri- 
pov).  Nur  dann,  wenn  sie  blosse  Slellvcrtreleriunen  der  mensch- 
lichen Stimme  wären,  sollten  die  aüXoi  im  pylhischcn  Agon  zu- 
gelassen werden,  nur  in  solcher  Anwendung  gab  Apollo  seinen 
allen  Hass  gegen  sic  auT  (Paus.  2,  22,  9),  während  sonst  das 
Gebiet  der  musischen  Kunst,  wo  Apollo  in  einfacher  klarer  Schön- 
heit waltete,  durch  jene  Töne  beunruhigt  war.  Die  aüXoi  er- 
schienen den  Allen  so  leidenschaftlich,  so  enthusiastisch,  dass  sie 
auf  bestimmte  Fälle  beschränkt  waren.  Wo  ein  verhärtetes  Ge- 

*)  ln  der  l’arados  des  Agamemnon  wird  die  Antistr.  b (v.  18t  Dind.) 
in  derselben  Melodie  wie  Str.  b <v.  176)  gesungen!  So  etwas  wäre  in 
dem  Chorliede  einer  modernen  Oper  unmöglich.  Schon  in  den  uiime- 
tisehen  Monodieen  der  Tragödien  aus  der  Zeit  des  polopouuesischen 
Krieges  kommt  es  nicht  mehr  vor. 
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imilli  durch  äussere  Macht  in  die  Welt  der  Götter  erhoben,  wo 
eine  Verzückung  absichtlich  hervorgebracht , wo  ein  vorhandener 
Enthusiasmus  auf  die  äusserste  Spitze  gelriehen  werden  sollte, 
um  ihn  zu  seinem  Ende  zu  führen,  wo  endlich  der  Tod  und 
andere  herbe  Leiden  die  Halm  der  gewöhnlichen  Ordnung  auf- 
gelöst hatten  und  der  Ruhe  und  dem  Frieden  kein  Hauin  ge- 
geben werden  durfte,  da  war  allein  die  auletische  Musik  in  ihrem 
Rechte. 

Mit  diesem  von  der  modernen  Musik  so  ganz  verschiedenen 
Charakter  stimmt  nun  völlig  überein,  was  wir  von  den  Tonar- 
ten der  Alten  wissen.  Unsere  moderne  Musik  ist  erst  durch  die 
Meister  des  vorigen  Jahrhunderts  auf  2 Tonarten,  die  Dur-  und 
die  Moll-Tonart  beschränkt  worden,  liis  dahin  bildete  ein  System 
von  6 oder  7 Tonarten  die  Grundlage  der  musikalischen  Kompo- 
sitionen, sowohl  im  Mittelalter,  wie  noch  im  16.  und  17.  Jahr- 
hundert. Diese  Tonarten  wurden  nach  den  drei  griechischen 
Stämmen,  Doriern,  Aeoliern,  Ioniern  und  deren  asiatischen  Nach- 
barvölkern, den  I’hrygern  und  Lydern  benannt,  und  schon  diese 
Namen  deuten  an,  dass  jene  Tonarten  aus  der  griechischen  Musik 
der  christlichen  überkommen  sind.  Sic  haben  sich  ausgcbildet 
in  der  klassischen  Zeit  des  Gricchenthumes,  haben  sich  in  un- 
unterbrochener Tradition  in  der  späteren  griechisch  - römischen 
Welt  fortgcpflanzt,  und  neu  belebt  durch  ihren  Gebrauch  im  christ- 
lichen Kirchengesange  sind  sie  mit  der  Verbreitung  des  Christen- 
thums zu  den  übrigen  Völkern  gedrungen,  wo  ihnen  im  14.  und 
15  Jahrhunderte  namentlich  durch  die  Musiker  der  germanisch- 
rotiauischen  Niederlande  eine  neue  künstlerische  Behandlung  zu 
Theil  wurde,  und  die  damals  entwickelten  Normen  sind  wenigstens 
der  antiken  Behandlungsweisc  gegenüber  die  geltenden  geblieben, 
so  vid  auch  im  einzelnen  die  späteren  Zeiten  geneuert  haben. 
Noch  heute  hören  wir  jene  Tonarten  in  den  aus  dem  16.  und 
17.  Jahrhundert  stammenden  Kirchenliedern,  auch  iin  Volksge- 
sangc  sahen  sie  sieh  erhalten,  und  es  kommt  nicht  selten  vor,  dass 
die  Meuter  unserer  modernen  Musikepoche,  in  der  an  Stelle  jener 
alten  Tonarten  ein  auf  zwei  Tonarten  basirtes  Musiksystem  cin- 
geführt  ist,  in  ihren  kirchlichen  Kompositionen  zu  jenem  älteren 
Systeme  zurückkehren.  So  ergibt  sich  denn  für  die  Geschichte 
der  Künste  die  höchst  eigenllüimliche  Erscheinung,  dass  gerade 
diejenige  Kunst,  welche  eine  vom  antiken  Geiste  am  meisten 
abweichende  Richtung  eingeschlagen  hat,  sich  in  ihrer  gcschicht- 
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liehen  "Entwickelung  umnillelbar  aus  dein  Altcrllumi  in  continuir- 
licher  Tradition  auf  uns  verpflanzt  hat,  während  die  antiken  Kunsl- 
nnrincu  der  Plastik,  Poesie,  Architektur,  die  auch  Tür  uns  noch 
immer  eine  bindende  Geltung  haben,  erst  in  verhällnissinässig 
später  Zeit  gleichsam  wieder  neu  entdeckt  werden  mussten.  Hass 
sich  die  Namen  der  Tonarten  verschoben  haben,  dass  die  Griechen 
Dorisch  nannten,  was  später  Phrygisch  heisst  u.  s.  w.,  kann  hier 
nicht  in  Anschlag  gebracht  werden.  Dennoch  dürfen  wir  anneh- 
men, dass  die  von  unseren  älteren  und  neueren  Meistern  her- 
rührenden  Coinposilionen  in  den  Kirchentonarten  den  griechischen 
Compasitionen  gewiss  nicht  näher  verwandt  sind,  als  Gompositionen 
in  unserem  neueren  Musiksyslem,  — nicht  nur  die  kiiuslinitlel, 
sondern  auch  die  harmonische  llehandlung  der  Kirchentöne  ist  eine 
andere  geworden,  als  die  der  griechischen  Tonarten. 

An  Transpositionssca len  halle  die  griechische -Musik 
keinen  Mangel.  Die  zwölf  Transpositionen,  die  hei  uns  in  ihrem 
vollen  Umfange  erst  in  Bachs  „wohllempcrirtem  Clavier"  auflreten, 
waren  den  Griechen  sänunllich  bekannt;  die  Tonarten  Ins  zu  sechs 
oder  sieben  fr  fanden  schon  in  der  alten  Chorpoosie  volle  Anwen- 
dung, und  seit  der  Zeit  des  Pcloponncsischcn  Krieges  sind  auch 
die  Tonarten  mit  mehreren  Kreuzen  in  Gebrauch  gekommen.  Der 
neueren  Musik  sind  diese  Transpositionen  für  ihre  reichen  Modu- 
lationen ein  wesentliches  Erfordernis* , das  Griechenllmm  aber 
hatte  die  Anw  endung  bestimmter  Transposilionsscalen  auf  bestimmt« 
Gattungen  der  Poesie  oder  bestimmte  Instrumente  beschränkt,  s:e 
konnten  modulireu,  aber  ohne  je  mehr  als  zwei' benachbarte  Ton- 
arten des  Quintenrirkels  zuzulassen  und  auch  dies  nur  in  wenigen 
Gattungen  der  Musik. 

Bei  all  dieser  grossen  Einfachheit  der  antiken  Musik  ist  um 
so  auffallender,  was  uns  von  ihren  Tongeschlechtcrn  und 
kiaugschattirungen  oder  Chroai  berichtet  wird.  Die  i'-hor- 
musik  Pindars,  die  dramatische  Chormusik  ist  eine  lediglich  dia- 
tonische, und  mit  allem,  was  wir  von  der  diatonischen  Musik 
der  Griechen  erfahren,  können  wir  uns,  wenn  uns  auch  nenches 
zunächst  fremd  aumuthet,  schliesslich  befreunden  und  müssen  das 
Uriheil  aussprechen,  dass  hier  die  Alten  im  ganzen  denselben  musi- 
kalischen Sinn  haben  wie  wir  Modernen.  Aber  die  Solonnsik  der 
Alten,  sowohl  die  vocale  wie  die  instrumentale,  wandte  vormgswei.se 
eine  von  ihnen  sogenannte  cnharinonischc  und  chromatische 
Musik  und  die  mit  dieser  auf  dasselbe  hinauskommendet  Chroai 
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an.  Die  Kunstsprache  der  modernen  Musik  hat  der  antiken  die 
Termini  enhannonisch  und  chromatisch  entlehnt,  aber  was  die 
Alten  damit  bezeichnen , ist  etwas  ganz  anderes  als  die  heutige. 
Cnharmonik  und  Chromalik.  Die  in  Rede  stehende  Gattung  der 
antiken  Musik  hat  nämlich  das  eigenthiimlichc,  dass  bestimmte 
Töne  der  diatonischen  Scala  für  die  Melodie  unbenutzt  gelassen, 
dagegen  gleichsam  zum  Ersätze  derselben  z.  II.  ausser  den  beiden 
Tönen  des  Ilalbton-intervalles  auch  noch  ein  in  der  Mitte  zwischen 
beiden  liegender  Ton  angenommen  wird  oder  (in  den  Chroai)  ein 
solcher  Ton,  welcher  mit  dem  auf  das  Halbtoniulervall  folgenden 
höheren  Halhtou  der  Scala  einen  übermässigen  Ganzion  (das  Vcr- 
hältniss  7:8)  bildet.  Solche  Töne  vermögen  auch  wir,  wenn  wir 
es  uns  angelegen  sein  lassen,  hervorzubringeu,  aber  unser  ganzes 
musikalisches  Gefühl  ist  nun  einmal  so  gewöhnt,  dass  wir  die 
Anwendung  derselben  flicht  verstehen  würden,  wir  mögen  dieselbe 
itus  denken  wie  wir  wollen,  liier  gehen  also  die.  antike  und  mo- 
derne. Musik  in  einer  vielleicht  nie  von  uns  zu  begreifenden  Weise 
auseinander.  Wir  köiiuen  zwar  immer  sagen,  es  ist  nicht  der  Clior- 
gesang,  sondern  nur  der  conccrtircndc  Sologesang,  der  sich  dieser 
künstlichen  Töne  bedient,  aber  es  steht  völlig  fest,  dass  dies  eben 
schon  der  Sologesang  der  alten  klassischen  und  nicht  etwa 
erst  der  uachklassischen  /eit  der  Musik  ist:  die  nachklassischc 
Zeit  vielmehr  ist  es,  die  den  Gebrauch  dieser  uns  fremden  Töne 
beschränkt  und  schliesslich  ganz  aufgibt,  schon  die.  meisten  Vir- 
tuosen der  Aristoxenischeu  Musikepoche  wollten  wenigstens  mit 
dem  eigenthümlichen  Tone  der  Knharmonik  nichts  zu  tliuri  haben, 
wenn  sic  auch  an  dem  übermässigen  Ganztone  der  Chroai  noch 
grossen  Gefallen  fanden. 


Zweites  Capitel. 


Die  Tonsystcmc  uml  Octavcngattungcn. 

§ 25. 

Die  Tonarten  im  allgemeinen. 

Im  Heichlhum  der  Tonarten  wird  unsere  heutige  Musik  von 
der  griechischen  bei  weitem  übertroflen.  Wir  haben  eine  Dur- 
uiid  eine  Molltonart,  eine  jede  in  verschiedenen  durch  die  Vor- 
zeichen b und  ^ hcslinimten  Transpositionsstufen,  deren  Zahl  hei 
gleirhschw ehender  Temperatur  (wie  auf  dem  Klavier)  12  beträgt. 
Gerade  so  viele  Transpositionsstufen  haben  die  Griechen;  sie  nen- 
nen dieselben  tövoi.  Aber  während  wir  Modernen  auf  jeder 
Transpositionsscala  nur  2 Tonarten,  Dur  und  Moll  haben,  z.  II. 
auf  der  durch  Ein  b bczeichneten  Scala  ein  /dtir  und  rfmoll,  gab 
es  in  der  griechischen  Musik  für  jede  Trausposilionsscala  7 ver- 
schiedene Tonarten,  indem  von  den  auf  ihr  vorkomntenden  7 ver- 
schiedenen Tönen  ein  jeder  als  melodischer  Grundton  eines  musi- 
kalischen Satzes  fungiren  konnte,  also  z.  II.  in  der  Scala  mit 
Einem  b nicht  bloss  die  Töne  f und  d,  sondern  auch  die  5 
übrigen  Töne  g , a,  b,  c,  e.  Der  Kürze  wegen  werden  auch  diese 
sieben  Tonarten  mit  dem  Namen  tövoi  bezeichnet  (Plut.  Mus.  28. 
29),  der,  wie  oben  bemerkt,  im  strengen  Sinne  nur  den  zwölf 
Trauspositionsscalen  zukonunt;  der  ältere  Name  dafür  ist  öppoviat 
(Lasos  fr.  1 Bergk;  Pratinas  frag.  5;  Pind.  Nein.  4,  46;  Plato 
rep.  .‘5,  1528;  Heradid.  ap.  Athen.  14,  628;  Aristot.  pol.  8,  5; 
Pollux  4,  65.  78);  die  späteren  Techniker  gebrauchen  dafür  den 
Namen  etbr|  tüjv  kotö  rcacüiv  (Euclid.  Harm.  p.  15  u.  a.),  d.  h. 
ürtavcngatluugeu , weil  ilie  auf  die  sieben  verschiedenen  Töne  der 
Scala  errichteten  Octaven  sich  durch  die  Folge  der  in  ihnen  ent- 
haltenen Halb-  und  Ganztöne  unterscheiden.  In  der  einen  z.  B. 
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folgt  Hilf  dpn  tii'fsten  Ton  ein  Ganzton,  dann  ein  llalbton,  dann 
ein  Ganzton  n.  s.  w.  (unser  Moll);  in  der  anderen  ein  Ganzton, 
dann  wieder  ein  llallilon  und  erst  an  dritter  Stelle  der  Halbton 
(unser  Dur).  Die  Benennung  der  einzelnen  Octavengaltungen  ist 
von  den  drei  griechischen  Stämmen  und  ihren  asiatischen  Nach- 
barvölkern hergenommen.  Wir  gehen  in  der  obigen  Tabelle 
eine  Uebcrsiclit  derselben  und  zwar  für  alle  zwölf  Transpositions- 
stufen.  Die  uns  erhaltenen  Techniker  bilden  nämlich  in  jeder 
Transpositionsstufe  eine  Srala  von  zwei  Octaven,  die  ganz  genau 
unserer  (absteigenden)  Moll-Scala  entspricht,  also  ein  Atnoll,  Dmnll, 
Ginoll  u.  s.  w. , und  sagen  dann:  mit  dem  ersten  (oder  achten) 
Tone  dieser  Doppeloctavc  beginnt  die  hypodorische  (oder  äolische) 
OctavengaUung,  mit  dein  zweiten  die  mixolydische,  mit  dem 
dritten  die  lydische  u.  s.  w.  Dies  ist  dasselbe,  als  wenn  wir  unsern 
beiden  Tonarten,  Dur  und  Moll,  eine  (absteigende)  Moll-Scala  zu 
Grunde  legen  und  dann  sagen  wollten:  der  erste  Ton  dieser  Scala 
ist  der  Gruudton  der  Moll-Tonart,  der  drille  ist  der  Grundlon 
der  Dur-Tonart. 

Wie  wir  Modernen  sagen:  in  der  Scala  ohne  Vorzeichen  (in 
der  vorstehenden  Tabelle  ist  dieselbe  als  die  einfachste  durch 
fettere  Schrift  hervorgelioben)  ist  der  Ton  A der  Gruudton  der 
Molltonart  und  der  Ton  C der  Grundion  der  Durionart,  so  ist 
in  der  alten  Musik  der  Ton  A auf  jener  Scala  der  Grundton  der 
äolischen  oder  liypodorisehcn  Harmonie  oder  OctavengaUung,  der 
Ton  //  ist  der  Grundton  der  mixolydisclien,  der  Ton  c der  Grund- 
ton der  lydisciicn,  der  Ton  d der  Grundton  der  phrygisclien  Har- 
monie li.  s.  w.  lind  wie  hei  uns  Modernen  auf  der  Trausposi- 
(ionsscala  mit  einem  V der  Ton  <1  der  Grundton  der  Molltonart, 
der  Ton  f der  Grundton  der  Durtonart  ist,  so  ist  hei  den  Alfen 
der  Ton  d dieser  Scala  der  Grundion  der  äolischen,  der  Ton  e 
der  Grundton  der  mixolydtachen , der  Ton  f der  Grundion  der 
lydisciicn  Tonart  u.  s.  w. 

So  auch  für  alle  übrigen  Transpositionsscalen. 

Die  Heihenfolge  der  Ganz-  und  llalhtonintcrvallc,  auf  denen 
der  Unterschied  der  sieben  Octavengaltungen  beruht,  ist  in  vor- 
stehender Tabelle  durch  grössere  oder  kleinere  Zwischenräume 
zwischen  den  Tönen  der  Scala  bezeichnet.  Man  sieht,  dass  in 
der  äolischen  OctavengaUung  (unserem  Moll)  ein  Ganzton,  ein 
llalbton,  zwei  Ganztöne,  ein  Halhlon  und  zwei  Ganztöne  auf  ein- 
ander folgen;  in  der  mixolydisclien  ein  llalbton,  zwei  Ganztöne, 
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ein  Halbion,  drei  Ganzlöne;  in  der  irdischen  (tinserin  lliuj  zwei 
Ganztöne,  ein  llalblon,  zwei  Ganztöne,  ein  llalhton  u.  s.  w.  Aul' 
die  zwölf  verschiedenen  Transpositionsscaleu  können  wir  erst 
später  eingchen;  hier  möge  indess  zur  vorläufigen  Orient  innig  be- 
merkt werden,  dass  der  Gebrauch  der  einzelnen  Transpositions- 
stufen  .von  den  einzelnen  Gattungen  der  musischen  Kunst  abhängig 
war.  Die  sieben  ersten  tövoi  (von  der  Scala  mit  sechs  V bis  zur 
Scala  ohne  Vorzeichen)  wurden  gebraucht  in  den  für  Orcheslik 
bestimmten  Compositionen ; die  sieben  tövoi  von  drei  b bis  zu 
drei  jj  gebrauchten  die  Aulelcu;  die  vier  tövoi  von  einem  V bis  zu 
zwei  § gebrauchten  die  Kitbaroden.  Die  allen  diesen  drei  Gat- 
tungen der  Kunst  gemeinsamen,  mithin  die  am  häutigsten  ange- 
wandten Scalen  sind  also  die  Scala  ohne  Vorzeichen  und  die  Scala 
mit  einem  P;  die  Scalen  mit  vier  und  fünf  if  kamen  am  seltensten 
vor.  Wir  werden  deshalb  in  unserem  Hechte  sein,  wenn  wir  für 
die  in  den  nächsten  §§  enthaltene  Lehre  von  den  griechischen 
Oclavengattungen  die  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  und  mit 
Einem  b zu  Grunde  legen. 

Die  sieben  Oclavengattungen  sind  nicht  alle  zu  derselben  Zeit 
in  Gebrauch  gekommen,  indess  gehören  sie  alle  der  klassischen, 
voralexandrischen  Periode  des  Ileilenenlhums  an.  Von  hier  aus 
haben  sie  sich  in  ununterbrochener  Tradition  in  der  späteren 
griechisch-römischen  Welt  forlgepflanzt  und  sind  mit  der  Ver- 
breitung des  Ghristenlhums  zu  den  nordischen  Völkern  gedrungen. 
So  liegt  der  mittelalterlichen  Musik  Deutschlands,  Frankreichs 
und  Italiens  das  allgriechische  System  der  sieben  Tonarten  zu 
Grunde,  die  hier  den  Namen  der  Kirchentöne  führen.  Aber  wenn 
auch  die  mittelalterlichen  Theoretiker  noch  das  volle  liewusstseiu 
vom  unmittelbaren  Anschlüsse  ihrer  Musik  an  die  griechische 
haben  und  sich  der  altgrichischen  Terminologien  bedienen,  so 
darf  man  doch  deshalb  nicht  etwa  glauben,  dass  die  mittelalter- 
liche Behandlung  der  Tonarten  in  Melodieführuug  und  Harmonik 
noch  die  altgriechische  sei.  Hier  hat  durchweg  eine  grosse  Um- 
gestaltung stattgefunden,  die  sich  schon  in  der  veränderten  lie- 
nennung  der  Tonarten  zeigt.  Die  Tonart  in  //  (auf  der  Trans- 
positionsscala ohne  Vorzeichen)  heisst  nicht  mehr  mixolydisch, 
sondern  bypophrygisch;  die  Tonart  in  c nicht  mehr  lydisch,  son- 
dern hypolydisch  ; die  Tonart  in  d nicht  mehr  phrygisr.h , sondern 
dorisch;  die  Tonart  in  c nicht  mehr  dorisch,  sondern  phrygiseh 
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die  Tonart  in  /'  nicht  nielir  hypolydisch,  sondern  lydisch;  die 
Tonart  in  y nicht  mehr  iaslisch  oder  hypophrygisch , sondern 
inixolydisch;  liloss  die  Tonart  in  A hat  ihren  allen  Namen  äolisch 
behalten.  Diese  Veränderung  der  Terminologie  muss  zwischen 
dem  sechsten  und  nennten  Jahrhundert  cingelrelcn  sein;  denn 
iloethius  hat  noch  die  altgrichischen,  lluchald  aus  Saec.  X die 
neuen  Benennungen;  von  byzantinischen  Technikern  hissen  sich 
die  letzteren  zuerst  hei  Manuel  Itrycnnius  p.  481  11'.  aus  dem  vier- 
zehnten Jahrhundert  nachw eisen,  aber  sie  sind  ohne  Zweifel  auch 
auf  byzantinischem  Boden  schon  früher  in  Gebrauch  gekommen. 
— Ausserdem  ist  im  Mittelalter  eine  Beschränkung  der  griechischen 
Tonarten  eingelreten.  Hiermit  meinen  wir  nicht  die  Seltenheit 
der  Octavengattungen  in  H und  F,  denn  diese  waren  auch  hei 
den  Griechen  die  ungebräuchlichsten,  sondern  das  Aufgehen  der 
zwölf  griechischen  Transpositionsstufen,  von  deren  Vorhandensein 
im  Mittelalter  sich  keiue  Spur  zeigt.  Das  Alles  weist  darauf  hin. 
dass  sich  die  christliche  Musik,  die  von  Italien  aus  in  den  übrigen 
Occident  drang,  sich  zwar  von  dem  allerunlcrstcn  Fundamente 
der  griechischen  Musik,  den  Octavengattungen,  nicht  cmancipiren 
konnte,  aber  dass  in  allem  Uebrigcn  neue  kunslnormen  an 
Stelle  der  griechischen  getreten  sind,  dass  die  unmittelbare  tech- 
nische Tradition  in  Vergessenheit  gerieth  und  dass  der  Anschluss 
mittelalterlicher  Musiker  an  sonstige  griechische  Terminologie  eine 
rein  gelehrte  aus  Boethius  oder  Marlianus  Gapella  hergeholte  ist 
Waren  ja  selbst  die  einfachen  griechischen  Notenzeichen  — viel- 
leicht aus  beabsichtigtem  Gegensätze  gegen  das  lleideulhum  — 
in  der  nltclirist liehen  Musik  verschwunden,  der  Gregorianische 
kirchengesang  bediente  sich  der  so  unzureichenden  Ncumenschrift. 
die  nur  eine  ganz  allgemeine  Andeutung  der  Tonhöhe  und  Ton- 
tiefe,  aber  keinen  absoluten  Werth  der  Intervallgrössen  angah, 
und  erst  Guido  von  Arezzo  und  seine  Nachfolger  mussten  ein 
neues  Nolenalphabet  und  eine  neue  Notenschrift  erfinden.  So 
dürfen  wir  denn  nicht  hoffen,  über  das  Wesen  und  die  harmo- 
nische Behandlung  der  altgrichischen  Octavengattungen  aus  der 
christlich-mittelalterlichen  Musik  oder  gar  aus  der  Behandlung  der 
kirrheulünc  im  15len,  1G len  und  17len  Jahrhundert  Belehrung 
zu  empfangen;  wir  sind  ganz  und  gar  auf  das  angewiesen,  was 
uns  ans  dem  Allrrthmn  überkommen  ist. 
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Uebersicht  der  griechischen  Octavcngattungeii  und  der  mittelalterlichen 
Kirchontöno  .für  die  TrannpOKitiomwcala  ohne  Vorzeichen. 

Schlusston 


Antike 

Nomenclntur: 


u 

4> 

ja 


; o 

: 


*3  O 

J3  5» 

'S'  -S  1 

H ’S  S 

ß 4‘  S 


tu 
j.  c- 

I c 

c/> 


Xi  Xi 


Mittelalterliche 

Nomemlutnr: 


-5  £ 

n 


Bi 

« 


.c 

Cs 


§ 26. 


Gebrauch  und  Ethos  der  Octavengattungen. 


1.  Dorische  und  äolische  Octavengatlung. 

Die  erste  Entwickelung  der  musischen  Kunst  der  Griechen 
knüpft  sich  an  den  kitharodischen  Nomos.  Er  gehört  vor- 
wiegend dem  Gebiete  des  Apollocultes  an,  und  wenn  von  der  Sage 
Delphi  als  früheste  I'lfcgställc  desselben  bezeichnet  wird,  so  liegt 
hier  jedenfalls  eine  historische  Thalsache  zu  Grunde;  hat  doch 
die  delphische  Agonalfeier  bis  weit  in  die  historische  Zeit  jeden 
anderen  Zweig  der  musischen  Kunst  verschmäht,  denn  erst  Olymp. 
48,3  = 586  wurde  dort  neben  dem  kitharodischen  Nomos  auch 
der  anletische  und  der  bald  nachher  wieder  verdrängte  anlodischc 
Nomos  im  Agon  zngelasscn  (Pausau.  2,  22,  8J.  Der  kitharodischc 
Nomos,  wie  er  in  Delphi  sanctionirt  war,  ist  das  gemeinsame 
Product  der  dorischen  und  äolischen  Kunst,  denn  mit  den  alt- 
dorischen  Weiseu  der  delphischen  Musik,  welche  von  der  Sage 
auf  Philammon  und  Glirysolliemis  zurückgeführt  werden,  vereinten 
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sich  friedlich  die  Eigcnthümlichkeilen  äolischer  Kunsl,  als  zu  An- 
fang der  Olympiadcnreehnung  der  äolische  Künstler  Terpander 
sieh  aus  seiner  Heimat  Lesbos  nach  dem  europäischen  Fesllatide 
wandte  und  hier  hei  den  Dorern,  in  Sparta  wie  in  Delphi  eine 
bleibende  Stätte  seiner  Wirksamkeit  fand.  Terpander  brachte 
Neues  hinzu,  aber  er  verstand  es  auch,  sich  in  das  dort  Be- 
stehende einzuleben;  sagte  man  doch  von  ihm,  es  rührten  manche 
seiner  Nomoi  nicht  von  ihm  selber  her,  sondern  cs  seien  die  von 
ihm  nur  überarbeiteten  Conipositioncn  des  l’hilamnien  (Plut.  Mus. 
5.  Suidas  s.  v.  Tepuavbpoc).  Nachweislich  hat  Terpander  sowohl 
in  dorischer  wie  in  äolischer  Tonart  componirt;  dorisch  war  sein 
Nomos  in  semantischen  Trochäen,  wovon  die  Archa  erhallen  ist 
(Terpand.  fr.  1 llergk);  einen  äolischen  Nomos,  der  sichtlich  von 
der  Tonart  so  geuannt  wurde,  erwähnt  l’oll.  4,  65  und  Plut. 
Mus.  4.  Dies  ist  das  erste  Mal,  wo  wir  von  dorischer  und  äoli- 
scher Tonart  bestimmte  historische  Kunde  erhalten,  aber  Terpan- 
der ist  nicht  ihr  Erfinder,  sondern  beide  Tonarten  gehen  in  die 
frühesten  Zeilen  des  griechischen  Volkslebens  zurück,  wie  denn 
die  Sage  die  eine  von  ihnen,  die  dorische,  auf  den  alten  mythi- 
schen Thamyris  zurückführt  (Stephan.  Byz.  s.  v.  Aiüptov).  — Wir 
haben  hiernach  in  Terpander  wohl  ohne  Zweifel  den  Künstler  zu 
erblicken,  der  die  bis  dahin  local  und  national  gesonderten  Sang- 
weisen des  dorischen  und  äolischen  Slatnmes  im  kitharodi- 
sehen  Nomos  zu  gleicher  Berechtigung  brachte  und  dadurch  zu 
universell  hellenischen  Tonarten  erhob,  freilich  so,  dass  zu  seiner 
Zeit  die  beiden  Tonarten  noch  nicht  in  demselben  Nomos  ver- 
bunden wurden,  denn  die  Terpandrischcn  Nomen  kannten  weder 
eine  rhythmische,  noch  eine  harmonische  ptTaßoXri  (Plut.  Mus.  6). 

Von  den  alten  Geschichtschreibern  über  die  Musik  bringt  be- 
reits ileraclides  Ponticus  in  einer  längeren,  hei  Athen.  14,  624  C If. 
erhaltenen  Stelle  die  dorische  und  äolische  Tonart  zugleich  mit 
der  ionischen  in  einen  Zusammenhang  mit  den  gleichnamigen 
hellenischen  Stämmen:  'Appoviac  eivai  Tpetc;  Tpia  -füp  Kai  ftve- 
cöai  '€XXf|vu)v  fevr):  Aiupieic,  AioXtTc,  "liuvac  . . . Trjv  ouv  äyiu- 
•fnv  Tric  peXiubiac  ryv  oi  AaipieTc  4ttoioövto,  Auupiov  ^köXouv 
dppoviav  ^KaXouv  be  Kai  AioXiba  äppoviav  tiv  AioXeTc  f|bov 
’lacri  be  Tr|v  Tpixriv  fcpacKov  i|v  fjKOUov  aböviuuv  rtiiv  ’lcüvuuv. 
Daun  fahrt  er  fort: 

‘H  ptv  ouv  Aiüptoc  üpLtovia  tö  ävbpwbtc  tpepaivet  Kai 
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tö  pEfaXoTTpEncc  Kai  oü  btaKEXupc'vov  oüb’  'iXapöv,  dXXü  cku- 
öpimröv  Kat  ccpobpöv*,  oöte  bb  ttoikiXov  oüb4  ttoXütpottov. 

Tö  bi  Ttliv  AioXe'wv  f|9oc  4xe*  tö  faGpov  Kai  öfKwbec, 
?Tt  bi  ÖTtoxauvov  öpoXo'fei  be  Taöxa  rate  tTTTroTpocpiaic  aÜTwv 
Kai  Eevoboxiaic,  oü  Tiavoüp-fov  bi,  aXXä  eEnpptvov  Kai  TE0ap- 
pr|KÖc.  btö  Kai  oikeiöv  4ct ’ aüxoic  fi  cpiXoTrocia  Kai  tö  dpwTtKÖ 
Kai  TTaca  fi  Tt€pi  ttjv  biairav  avecic. 

‘ÖEnc  drrtcK€ipujp£0a  tö  tüjv  MiXr|dwv  rj0oc  8 biacpaivou- 

CtV  Ol  *1  W V£C,  ETTl  TatC  TUJV  ClupaTUJV  £Ü£tialC  ßp£V0UOp£VOl 
Kai  0upoü  TtXf|p£tc,  bucKaTÖXXaKTOt , qnXövEiKOi,  oübev  tpiXäv- 
OpujiTot  oübe  iXapöv  4vbtbövT€c , öcTop'fiav  Kai  CKXripÖTiiTa  4v 
TOlC  H0ECIV  4p<paviEoVT£C'  blÖTTEp  OÜbE  TÖ  Tfjc  ’laCTl  TtVOC  up- 
poviac  out  ’ av0r)pöv  oute  iXapöv  4cti  , öXXa  aücTripöv  Kai  ckXt|- 
pöv,  ötkov  b4  Ixov  oük  trfEvvr),  btö  Kai  Tri  Tpafwbia  TTpoccpt- 
Xf|c  fi  öppovia. 

Stellen  wir  mit  dieser  Schilderung  des  Heraklides  zusammen, 
was  uns  von  anderen  Schriftstellern  über  Charakter  und  Gebrauch 
der  Tonarten  berichtet  wird,  so  ergibt  sich  zunächst  für  die  tie- 
rische und  äolische  folgendes. 

Iiie  dorische  Tonart  macht  nicht  den  Eindruck  von  Lust 
und  Fröhlichkeit,  sie  zeigt  vielmehr  Herbheit,  Härte,  und 
Strenge  (oü  biaKEXuptvov  oüb’  iXapöv,  äXXü  CKuOpumöv  Kai 
ctpobpöv  Ileraclid.),  aber  sie  ist  von  allen  die  würdevollste: 
Auiptov  peXoc  cepvÖTOTOV  Pind.  fr.  Paean.  ap.  schob  ad  Ol.  1, 
2G;  ttoXü  tö  cepvöv  4ctiv  4v  Trj  Awpicri  Pint.  Mus.  17;  Ttjc 
Aoipiou  tö  cepvöv  Lucian.  Harm.  1;  pei-aXonpeTtec  Ileraclid.; 
tö  p£YaXottp£Tr£c  Kai  tö-  üEiwpaTiKÖv  (brobibwetv  Aristox.  ap. 
Plut.  Mus.  IG;  hiermit  verbindet  sie  den  Charakter  der  Einfach- 
heil  und  Geradheit:  oute  ttoikiXov  oübe  ttoXütpottov  Ileraclid., 
der  Hube  und  Festigkeit:  Tiepi  bi  AwpicTi  ttüvtcc  öpoXofoü- 
civ  ibe  CTacipwTÖTric  oüctic  Aristot.  Pol.  8,  7;  KaTacTtipaTiKi'i 
Procl.  schob  ad  Plat.  p.  155  Ituhnk.;  der  Mannhaftigkeit:  öv- 
bpwbec  Ileraclid.;  pöXicT’  f|0oc  4xoücr|c  övbpeiov  Aristot.  Pol.  8, 
7;  daher  begeisterte  sie  vor  allen  übrigen  mit  Kampfesmiith:  bel- 
licosa  Apulei.  Flor.  p.  115.  Plato  sagt  von  ihr  l’olit.  3 , 399: 
Sie  stellt  den  Charakter  des  Maiiues  dar,  der  im  Kampfe  Kühn- 
heit beweist  und  sich  iu  jedem  gefahrvollen  Werke  auszeichnet, 
und  auch  im  Missgcsdiick  und  wenn  er  Wunden  und  dem  Tode 
entgegengeht,  oder  wenn  ihn  irgend  ein  anderes  Unglück  über- 
fällt, überall  wohlgerüslel  und  fest  dem  Schicksal  entgegenlritt. 
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Aelinlich  schildert  er  das  Ideal  eines  «ackern  Mannes  Lach.  p.  188 
mit  folgenden  Worten:  ctppoviav  KaXXicrriv  r)ppocp4voc  ou  Xüpav 
oübe  traibiäc  öpyava,  aXXä  Ttlt  övti  £r)v,  rippocpevoc  [ou]  aüxoc 
aütoö  töv  ßtov  cupqpiuvov  rote  Xöyoic  Trpöc  Ta  £pya,  diexviuc 
Awpicri,  äXX’  ouk  ’lacri,  oiopai  bfe  oube  «bpurtcTi  oübt  Aubicri, 
dXX’  fitrep  pövp ‘QXrivmri  dcriv  appovia.  Diese  Tonart  nun,  die 
nichts  weniger  als  bewegend,  ergreifend  und  romantisch  ist,  we- 
der Schmerz  noch  Lust,  sondern  nur  würdigen  Ernst  ausdrückt, 
wallet  fast  in  allen  Gattungen  der  musischen  Kunst  der  Griechen 
vor,  und  gerade  hierin  beruht  deren  wesentlichster  Unterschied  vor 
der  modernen.  Von  den  uns  erhaltenen  griechischen  Melodieen 
sind  zwei,  nämlich  das  Lied  auf  die  Muse  und  auf  Helios,  dorisch. 
Sie  ist  die  Haupttoriart  der  Kitharodik,  «ie  der  Auletik  (Poll.  4, 
78),  der  chorischcn  Lyrik  in  Paianen,  Prosodieeu,  Parthenien, 
Hyporchematen,  Epinikicn  u.  s.  w.  bei  Alkman.  Pindar,  Simoni- 
des,  Bacchylides,  Pratinas  (PI ut.  Mus.  17),  in  der  Tragödie  (Plul. 
16),  bei  den  subjectiven  Lyrikern,  wie  Anakreon  (Menaechm.  ap. 
Athen.  14,  631),  sie  kommt  vor  in  erotischen  Liedern  wie  in  den 
Klagemonodieen  der  älteren  Tragödie  (Plul.  17  xa\  TpayiKoi  oiktoi 
mm  4tt\  toü  Atupiou  rpönou  4peXwbfi0r|cav  Kai  nva  dpumxa), 
ein  deutlicher  Beweis,  wie  ruhig  in  der  älteren  klassischen  Kunst 
des  Qriechenlhums  der  musikalische  Ausdruck  selbst  der  Liehe 
und  der  Klage  war. 

Die  äolische  Tonart  ist  nach  dem  Berichte  des  Heraclid. 
ap.  Athen.  14  , 624  dieselbe,  welche  später  die  hypodorische  ge- 
nannt wird,  also  die  Tonart  in  A.  Es  ist  auffallend,  dass  sie  in 
den  die  alten  Tonarten  besprechenden  Stellen  des  7’lato  (Pol.  3, 
399;  Lach.  188)  und  Aristoteles  (Pol.  8,  7)  nicht  genannt  wird 
— man  darf  daraus  den  Schluss  ziehen,  dass  sie  hier  unter  der 
dorischen  Tonart  milbegriflen  ist.  Nach  Heraclides  zeigt  sich  in 
ihr  das  ritterlich-aristokratische,  etwas  iibermüthige  Wesen  des 
äolischen  Stammes;  er  erkennt  darin  den  Geist  der  adeligen 
Herren  von  Thessalien  und  Lesbos  wieder,  die  sich  der  Rosse, 
des  geselligen  Mahles,  der  Erotik  erfreuen,  aber  bieder  und  ohne 
Falsch  sind.  So  ist  die  äolische  Tonart  nach  ihm  fröhlich  und 
ausgelassen,  voller  Schwung  und  Bewegung;  es  liegt  etwas  Hoch- 
müthiges,  aber  nichts  Unedles  darin,  freudiger  Stolz  und  Zuver- 
sicht. Hiermit  vereint  sich  wohl  der  Charakter  der  simpticitas, 
welchen  ihr  Apulei.  Florid.  p.  115  beilegt.  Nachdem  sie  durch 
Terpander  von  Lesbos  den  Dorern  des  griechischen  Mutterlandes 
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zugeführt  und  im  kitharodischen  Nomos  eine  der  dorischen  Tonart 
coordinirte  Stellung  erlangt  hatte,  — eine  Stellung,  die  späterhin 
noch  die  der  dorischen  überwogen  zu  haben  scheint,  denn  die 
aristotelischen  Problemata  19,  48  bezeichnen  die  Hypodoristi  als 
die  KidapuibiKuirdtTr)  — , fand  sie  auch  in  die  allmählich  aurblühende 
chorische  Lyrik  der  Dorer  Eingang.  Die  Art  und  Weise,  wie  sie 
Pratinas  in  einem  Chorliede,  das  in  ihr  gehalten  war,  erwähnt 
(fr.  5 Bergk): 

Ttp^irei  toi  näciv  äoibokaßpÜKTaic  AioXic  äppovia, 
erinnert  ganz  au  den  ihr  von  Ueraclides  zugeschriebenen  Cha- 
rakter. Auch  die  Bezeichnung,  die  ihr  Lasos  in  einem  Hymnus 
auf  Demeter  gibt  (fr.  G),  stimmt  damit  überein: 

Aäpcrrpa  peXmu  xöpav  re  KXuptvot’  äXoxov  McXißoiav 
üpvov  ävdycuv  AioXib’  äpa 
ßapüßpopov  dppovtav. 

Pindar  hat  sie  nachweislich  in  folgenden  Kpinikien  angewandt: 
Ol.  1,  Py.  2,  Ncm.  3,  bald  von  Saiteninstrumenten,  bald  von 
caiXoi  begleitet.  Auch  die  Aulodik  war  der  Aeolis  zugethan,  denn 
das  Kacröpeiov  pe'Xoc,  von  welchem  Plul.  Mus.  26  sagt:  Aaxebai- 
pövioi  7rap‘  oic  tö  xaXoüpevov  Kacröpeiov  rpjXeiTO  peXoc  öttöt€ 
Toic  iToXepioic  4v  xöcpiu  n-pocrjecav  paxecöpevoi,  war  nach 
Pind.  Py.  2,  G9  in  der  AioXicri  gehalten  — es  muss  also  das 
fjGoc  övbpwbec  und  bellicosum  nicht  minder  der  AioXicri  wie  der 
Auipicri  eigenlhümlich  sein.  Eine  besonders  hervorragende  Stel- 
lung aber  batte  sie  nach  Aristot.  probl.  19,  48  in  den  Monodieen 
der  tragischen  Bühne,  während  sie  vom  tragischen  Chorliede 
ausgeschlossen  war.  Darauf  werden  wir  unten  zurück  kommen. 

2.  Phrygische  und  lydische  Octavengatlung. 

Auf  die  Entwickelung  des  kitharodischen  Nomos  folgt  die  des 
auletischen.  Es  ist  unrichtig,  wenn  man  in  den  aüXoi  Instru- 
mente ungriechischen  Ursprungs  erblickt.  Es  gab  sogar  im  Pelo- 
ponnes eine  alle  Aulodenschule,  die  auf  den  mythischen  Ardalos 
zurückgeführt  wird,  und  in  Klouas,  der  in  der  Generation  zwi- 
schen Terpander  und  Archilochus  lebte,  ihren  Hauplverlreter 
findet  (Glaucus  ap.  Pint,  de  mns.  5).  Ausser  den  Threnen  und 
„ Elegieen  gehören  die  Prosodieen,  Paiane,  Embaterien  dieser  Au- 
lodik an.  Aber  diese  altgriechische  Aulos-Musik  ist  eine  aiiXuibia, 
mit  den  Auloi  ist  der  Gesang  vereint.  Was  dagegen  fremdländisch 
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in  der  griechischen  Aulosmusik  ist,  das  ist  die  Gattung  der  aü- 
XrjxiKri  oder  auXrjctc,  die  Aulosmusik  ohne  Gesang.  Etwa  um 
die  Zeit  des  Archilochus  oder  bald  nachher  wanderten  asiatische 
Auleten  in  Griechenland  ein,  die  Schule  des  Phrygcrs  Olympus. 
Der  Name  Olympus  bezeichnet  bald  eine  alte  mythische  Person, 
welche  mit  Apollo,  Marsyas  und  Hyagnis  in  Zusammenhang  ge- 
bracht wird,  bald  einen  Musiker  der  historischen  Zeit  — im 
erstem  Falle  ist  darunter  der  sagenhafte  Begründer  jener  asiati- 
schen Schule  verstanden,  im  zweiten  Falle  ist  es  ein  Collectiv- 
bcgrifT  für  die  nach  Griechenland  ziehenden  Mitglieder  derselben 
(Plut.  Mus.  5).  Vermögen  wir  nun  auch  in  Olympus  keineswegs 
eine  so  feste  Gestalt  wie  in  Terpander,  Klimas,  Archilochus  zu 
erblicken,  so  steht  doch  jedenfalls  das  Factum  einer  nach  Grie- 
chenland cingew  änderten  Aulelenschule , die  für  die  Entwickelung 
der  griechischen  Musik  die  höchste  Bedeutung  gewonnen  hat,  fest. 
Die  Fremdlinge  scheinen  vor  den  Griechen  eine  grössere  Virtuo- 
sität in  der  technischen  Behandlung  des  Instrumentes  vorausgehabt 
zu  haben,  und  so  bedienen  sich  denn  seit  dieser  Zeit  die  Ver- 
treter aulodischcr  Poesie,  wie  Alkman,  phrygischer  Auleten  (Athen. 
14,  624  B).  Aber  dies  war  nicht  das  einzige.  Die  sogenannten 
Neuerungen  des  Olympus  beziehen  sieb  auch  auf  das  innere  Wesen 
der  Musik,  auf  melodische,  harmonische  und  rhythmische  Coin- 
position,  und  noch  in  späteren  Künstlern,  wie  Stesichorus,  er- 
kannten die  alten  Forscher  über  Geschichte  der  Musik  die  Ein- 
il üsse  der  olympischen  Schule  (Plut.  Mus.  7.  11.  18.  29).  Wie 
früher  Terpander,  so  lebte  sich  auch  Olympus  (es  sei  verstauet, 
diesen  Namen  zur  Bezeichnung  der  Schule  zu  gebrauchen)  in  die 
Eigenlhümlichkeit  der  dorischen  Musik  ein.  Er  hat  nicht  nur  in 
dorischer  Tonart  componirt  (Plut.  Mus.  9.  19),  sondern  er  be- 
handelte dieselbe  auch  nach  dem  Princip  alter  dorischer  Einfach- 
heit, worüber  wir  einen  ausführlichen,  später  näher  zu  erörtern- 
den Bericht  des  Aristoxeuus  besitzen.  Aber  er  brachte  zugleich 
etwas  Neues  nach  Griechenland,  nämlich  die  phrygische  und 
lydischc  Tonart,  die  von  jetzt  an  eine  den  allgriechischen  coor- 
dinirte  Steilung  erhielten.  Wenn  ein  Gedicht  des  llithyramhikcrs 
Telestes  (Heraclides  ap.  Athen.  14,  625  F)  diese  Tonarten  schon 
in  aller  mythischer  Zeit  durch  die  lydischen  Begleiter  des  Pelops 
nach  Griechenland  eingeführl  werden  lässt,  so  kann  dies  natür- 
lich nicht  als  historische  Tradition  gelten.  Die  Berichte  des  Ari- 
sloxenus  und  Anderer  führen  sie  auf  die  Schule  des  Olympus 
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zurück  (Plut.  Mus.  15;  Poll.  4,  79;  Clem.  Alex.  Strom.  1 p.  307 ; 
Athen.  I.  I.).  Sic  wurden  von  jetzt  an  zusammen  mit  der  Awpicii 
die  llanpltonarlen  des  auleliscben  und  aulodisclieu  Nomos:  I'oli. 
4,  78  Kai  appovia  pev  aükrixiKij  Awptcxi  Kai  «bpuyicxi  Kai 
Aübioc',  die  liier  von  Pollux  liiuzugclügten  ’luiviKr)  Kai  cuvxovoc 
Aubicxi  ijv  “AvOmnoc  ^Eeöpev  stehen  in  zweiter  Linie,  wenig- 
stens waren  in  der  Auletik  und  Anlodik  des  Polyinnaslos  und  Saka- 
das  jene  drei  erstgenannten  die  Kauptlonarteu  (Pint.  Mus.  8:  xo- 
vujv  'foüv  övtujv  kotü  TToXüpvr|cxov  Kai  Casabav  xoü  xt  Auipiou 
Kai  0puyiou  Kai  Aubiou).  Auch  noch  in  der  Zeit  nach  Sakadas 
gebrauchten  die  Aulelen  im  Agon  nur  jene  drei  Tonarten  (Paus. 
9,  12;  Athen.  14,  631  E). 

Die  lydische  Tonart  hatte  Olympus,  wie  Aristoxenus  im 
ersten  Buche  rctpi  pouciKrjc  berichtete,  in  einem  anlelischen  vö- 
poc  eniKribeioc  auf  Pyllio  gebraucht  (Plut.  Mus.  15),  weshalb  Plut. 
h.  I.  sagt:  xfyv  npwxriv  cücxaciv  aüxric  <paci  0pr|vuibri  xivä  x£vt- 
c0ai.  Auch  späterhin  diente  sic  hauptsächlich  zu  Klageliedern, 
sie  war  drixr|b£ioc  TTpöc  Gprjvov  (Plut.)  und  war  als  solche  in 
die  Tragödie  aufgenonimen  (Oralin.  ap.  Athen.  14,  638  F;  Plut, 
Mus.  17).  Plato  Rep.  3,  398  spricht  nicht  von  einer  Aubicxi 
schlechthin,  sondern  von  einer  CuvxovoXubicxi,  welche  als  Öprj- 
vuibnc  appovia  gleich  der  MiEoXubicxi  vom  praktischen  Gebrau- 
che ausgeschlossen  sein  soll.  Hierzu  kam  aber  noch  eine  wei- 
tere Kigcnlliiimlichkeit  dieser  Tonart,  wie  aus  Aristot.  Pol.  8,  7 
hervorgeht:  d xic  eexi  xoiaüxri  xüiv  äppoviwv  rj  Trpenti  xrj  xwv 
iraibwv  r;XiKia  biä  xö  büvacöai  Kocpov  x'  !x£lv  dpa  Kai  trai- 
beiav  olov  ij  Aubicxi  cpaivexai  TtenovStvai  päXicxa  xüiv  äppo- 
viüöv.  In  dieser  letztem  Weise  scheint  sie  auch  Pindar  behan- 
delt zu  haben,  der  sic  häufig  angewandt  hat  (Ol.  5,  Ol.  14,  Nem. 
4,  Nem.  8),  ebenso  Anakreon  (Menacchm.  ap.  Athen.  14,631).  Wenn 
Lucian.  Ilarmonid.  1 als  ihren  Charakter  xö  ßaKXiKÖv  nennt,  so 
liegt  hier  vielleicht  eine  Verwechselung  mit  der  phrygischen  vor. 

Die  phry gische  Tonart  hat  ein  noch  schärfer  bestimm- 
tes Ethos,  das  die  Alten  folgcndcrmassen  bezeichnen:  4v0oucia- 
cxiköv  Kai  ßaKXiKÖv  I’robl.  19,  48;  dvOouciacxiKÖv  Aristot.  Pol.  8, 
5;  dpfiacxiKÖv  Kai  TraOrjxiKÖv  Aristot.  ib.  8,  7;  fv0£ov  Lucian. 
Harm.  1;  rcligiosum  Appulei.  Florid.  p.  115;  tKexaxiKÖv  Procl. 
scliol.  Plat.  p.  155  Rubuk.  Sie  hat  die  Kraft  zu  überreden  und 
zu  erbitten,  sei  es  die  Gottheit  durch  Gebet  oder  den  Menschen 
durch  Belehrung  (Plat,  Rep.  3,  399  B).  Daher  de  iepd  und  tv- 
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öeacpouc  vorzüglich  geeignet  (Procl.  1.  I.).  Schon  Olympus  halle 
sie  in  seinen  ekstatischen  Weisen  angewandt,  wie  in  den  Mr|- 
tpwa  (Plut.  Mus.  19),  aber  auch  sein  berühmter  Nomos  auf  Athene 
war  phrygisrh  (Plut.  ib.  33).  Ausser  bei  Polymnastus  und  Sa- 
kadas  finden  wir  dann  die  Tonart  bei  Stesichorus  in  seiner  dak- 
tylo-epilritischen  Oresteia  (fr.  34  II.),  ferner  bei  Anakreon,  der 
ausser  ihr  bloss  noch  die  dorische  und  lydisebe  gebrauchte  (Me- 
naechm.  ap.  Athen.  14,  631).  Vor  Allem  aber  hatte  sie  im  Di- 
thyramb  ihre  Stelle,  wo  erst  Timotheus,  aber  nicht  mit  Erfolg, 
die  Anwendung  anderer  Tonarten  versuchte  (Aristot.  Pol.  8,  J7; 
Dionys,  comp.  verb.  19).  Der  Tragödie  dagegen  war  das  Phrygi- 
sche  fremd  (Aristot.  Probl.  19,  48);  Aristoxenus  (vit.  Sophocl.) 
erzählt  als  etwas  Bcmerkeuswerthes,  dass  es  Sophokles  hier  iu 
den  tbia,  d.  h.  den  Mouodieeu  oder  Threnen,  gebraucht  habe. 

3.  Die  iaslische  und  mixolydischc  Octarcngattung. 

Die  beiden  frühesten  Octavengattungen  des  kitharodischen 
Nomos  waren  die  dorische  und  .äolische;  zu  ihnen  trat  als  eine 
dort  nicht  minder  gebräuchliche  die  ionische  hinzu,  so  dass 
Pollux  4,  65  diese  drei  Octavengattungen  nicht  nur  für  die  Ki- 
thara  als  coordinirt  hinstellt,  sondern  sogar  die  ionische  noch 
vor  der  äolischen  erwähnt:  „Arnpic,  ’lac,  AioMc  ai  wpwTai.“ 
Der  Phrygisti,  welche  sich  ebenfalls  dem  Pollux  zufolge  in  die 
kilharodik  eingcdrängl  hat,  wird  von  diesem  den  drei  genannten 
kithara-Tonarten  gegenüber  nur  eine  untergeordnete  Stellung  in 
der  kilharodik  angewiesen. 

Die  Musiker  der  Kaiserzcil,  welche  für  die  7 Octavengattungen 
die  Namen  überliefern,  erwähnen  von  einer  ionischen  gar  nichts. 
Ebenso  haben  sie  auch  den  Namen  Aiolisti  nicht  gebraucht.  Aber 
wie  es  aus  dem  Zeugnisse  des  Heraclides  erhellt,  dass  die  äolische 
dieselbe  Tonart  ist,  welche  später  hypodorisch  genannt  wurde 
(S.  274),  so  lässt  sich  auf  indirectem  Wege  der  sichere  Nach- 
weis geben,  das  die  ionische  Tonart  mit  der  hypophrygischen 
Oclavcngattung  der  späteren  Musiker,  also  mit  der  Octavengattung 

gahedefg 

identisch  ist.  Nach  jener  Stelle  des  Pollux  kommen  nämlich 
für  die  kithara  3 llaupttonarlen  und  als  Nehentonart  das  Pliry- 
gische  vor: 
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Dorisch  Ionisch  Aeolisch  Phrygiscb. 

Ptolemaeus  I,  16;  2,  1;  2,  16  bezeichnet  die  kithara-Tonarten 
mit  folgendem  Namen: 

Dorisch  Ilypophrygisrh  Ilypodorisch  Phrygisch ; 

ist  also  das  Ilypodorisch  wie  wir  wissen  mit  dem  Aeolischen,  so 
ist  das  Hypophrygisch  mit  dem  Ionischen  ideutisch.  Die  grie- 
chische Ueberlieferung  hezcichnete  den  ionischen  Dichter  Pyther- 
mos  als  denjenigen,  welcher  zuerst  in  ionischer  Tonart  eompo- 
nirt  habe,  denselben  Pythermos,  dessen  Ananius  oder  Hipponax 
erwähne  (Heraclid.  ap.  Athen.  14,  625  0).  Doch  bcsass  die  spä- 
tere Zeit  schwerlich  noch  Compositionen  des  Pythermos;  sie  sah 
in  ihm  den  frühesten  Vertreter  jener  Tonart,  weil  er  der  älteste 
Dichter  war,  der  in  seinen  Poesiecn  den  Namen  der  ’lacii  ge- 
nannt halte.  Vermntblich  ist  sie  durch  den  ionischen  Auloden 
und  kitharoden  Polymnaslus  aus  kolophon  nach  Sparta,  wo  er  einer 
der  ijyeuovec  der  zweiten  musischen  katastasis  wurde,  gelangt. 

In  dieser  Oclavengattung  ist  der  uns  erhaltene  Hymnus  aur 
Nemesis  gesetzt.  Wir  haben  schon  oben  S.  273  die  Stelle  des 
Heraklidcs  angeführt,  worin  dieser  den  Charakter  der  ionischen 
Tonart  mit  dem  Charakter  des  ionischen  Stammes  in  eine  Parallele 
bringt.  Sie  hat  ihr  zufolge  ein  nicht  unedles  Pathos  (öfsoc)  — 
darin  ist  sie  also  der  äolischen  Tonart  verwandt  — , im  übrigen 
aber  ohne  Anmutli  und  Fröhlichkeit,  vielmehr  finster  und  hart: 
oüx’  dv0r|pöv  oÜTe  iXapöv  teil,  äXXä  aücrripöv  Kai  cicXnpöv; 
ähnliche  Worte  wie  die  letzteren  bat  Heraklidcs  auch  bei  der 
Schilderung  der  dorischen  gebraucht,  aber  hier  soll  offenbar  der 
Charakter  des  Harten  und  Unfreundlichen  noch  schärfer  betont 
werden,  als  dort  bei  der  dorischen,  denn  Heraklidcs  bringt  diese 
Eigentbümlichkeil  der  ionischen  Tonart  mit  einem  nationalen  Zuge 
der  Ionier  in  Zusammenhang,  welche  leidenschaftlich,  schwer  zu 
besänftigen,  streitsüchtig,  ohne  Leutseligkeit  und  Freundlichkeit, 
lieblos  uud  hart  Seien.  Diesen  Eigenschaften  gemäss  ist  sie,  wie 
Heraklides  sagt,  in  der  Tragödie  eine  beliebte  Tonart,  womit  Plut. 
Mus.  17  übereinstimmt.  Die  Würde,  Ruhe  und  Stätigkeit  des 
Dorischen  fehlt  dem  Ionischen  — daher  varium  bei  Apulei.  I.  I. 
— , wohl  aber  bat  dasselbe  ein  fjGoc  yXacpupöv  nach  Lucian. 
Harmonid.  1.  Nach  Plato  Rep.  4,  399  führt  sie  die  Rezeichnung 
XaXapd,  wofür  Aristoteles  Pol.  8,  5 den  Ausdruck  äveipevn  ge- 
braucht — dieser  letztere  (dveipeva  ’lacti)  kommt  auch  bei  Pra- 
tinas  fr.  5 vor.  Ihren  Charakter  bestimmt  Plato  dadurch,  dass 
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er  sie  mit  iler  hypolydischen  (iler  Tonart  in  s.  unten)  zu  den 
dppoviai  pakaKai  (von  l’lut.  Mus.  17  durch  tKXtXuptvat  erklärt) 
und  cupxxoxtKai  (Aristol.  Pol.  8,  7 sagt  peOucxiKai)  zählt,  wes- 
halb sie  von  der  Jugendhildung  ausgeschlossen  sein  müsse.  Aus- 
ser dem  kitharodischen  Nomos  wird  sie  nach  Poll.  4,  78  neben 
dem  Dorischen,  Phrygischcn  und  l.ydischcn  auch  in  der  Auletik, 
nach  Pi  'oclus  Chrestoin.  ap.  Phot.  Itibl.  180  neben  dem  Phrygi- 
sclien  im  Dithyrambus  gebraucht.  Pratinas,  welcher  der  phrygi- 
schen  Tonart  reiudlich  ist  (fr.  1),  widersetzt  sich  auch  der  iasli- 
schen  (fr.  3).  Ueher  den  Gebrauch  in  der  Tragödie,  der  uns  im 
allgemeinen  durch  die  oben  angeführten  Stellen  des  Heraklides 
und  Plutarrh  bestätigt  ist,  erfahren  wir  aus  Aristol.  Prob).  10,  48 
folgendes:  Aid  xi  ot  tv  xpayiubia  xopoi  ou9’  uxtobwptcxi  oi)0’ 
ÜTTOcppu  ficti  ubouciv;  "H  oxi  pt’Xoc  riKicra  £x0uciv  aÜTOu  ai  dp- 
poviai oü  bet  pdkicxa  xiu  X°pd>;  f|0oc  be  exet  fi  ptv  tuxoeppu- 
■ficil  TtpaKtiKov,  btö  Kat  ev  T€  tüj  I"r|pu6viy  ft  eEoboc  Kai  r| 
tEönXicic  tv  TaÜTii  Tr£7roiryxai , fi  be  ÜTtobmpicri  ptfaXoirptnec 
Kai  cxüctpov,  btö  Kai  Ki0apuibiKwxaxr|  texi  xiüv  uppoviwv  xaüxa 
b‘  äpeptu  x°pw  ptv  dvdppocxa,  xoic  be  dxtö  ckx|vt)c  ^iKtiöxtpa' 
tKtivoi  ptv  fdp  i'ipuüujv  pippxai,  oi  be  ryftpövec  xwv  dpxaituv 
pövoi  ricav  f|pu)tc,  oi  be  Xaoi  avGpujTTOi,  tliv  texiv  ö X°PÖc, 
btö  Kai  dppöCet  aüxiii  xö  yoepöv  Kai  naixiov  t)9oc  Kai  peXoc, 
dvOpanriKd  T“P'  Taöxa  b’  exouciv  ai  aXXai  dppoviai,  ÜKicxa 
be  aüxtiiv  n [ Otto  J eppu-f icxt , evöouctacxiKti  xdp  Kai  ßaKXiKr). 
at  vero  mixolydius  nimirum  illa  pracstare  jmtest.  Kaxä  ptv  ouv 
xaüxr|v  Ttdcxoptv  xt,  7ra0r|xiKoi  be  oi  äcBevetc  päXXov  xüiv  bu- 
vartöv  eiet,  biö  Kai  aüxr|  dppöxxet  xoic  xopoic.  Kaxä  be  xf)v 
üxtobujpicxi  Kai  tmoqppuyicxi  xxpdxxopev  ö oük  oiKeiöv  text  xopiü, 
eexi  ‘fdp  ö xopöc  Kr|beuxi'ic  dixpaKxoc,  eüvoiav  fdp  pövov  rtap- 
t'xexßi  oic  xxdpecxiv  (cf.  Probt.  10,  30).  Der  Text  ist  in  den 
erhaltenen  griechischen  Handschriften  nicht  vollständig  überlie- 
fert; es  fehlt  ein  Satz,  den  die  auf  eine  vollständigere  Handschrift 
zurückgehende  Uehersetzung  des  Theodorus  Gaza  erhalten  hat 
(vgl.  Bückh,  metr.  I’ind.  p.  262).  Der  diesem  vorausgehende  Salz 
iudess  ist  in  den  griechischen  Handschriften  besser  erhalten,  als 
bei  Theodorus  Gaza,  wo  er  lautet:  (pme  minus  celeri  concentus 
pracstare  queunt,  minimeque  ipsc  subphrygius,  hie  citim  animos 
lyr/iphatis  similes  reiht it  cupihjue  i/ebucchari ; nur  das  Wort 
ünotppuficxi  ist  unrichtig;  cs  muss  statt  dessen  tppuficxi  ge- 
schrieben werden. 
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Wir  erfahren  aus  der  vorliegenden  Stelle:  die  hypodorische 
und  hypoplirygisclic  (d.  i.  die  äolische  und  ionische)  Tonart  wer- 
den wegen  ihres  Ethos  nicht  in  den  tragischen  Chorliedern  ge- 
braucht, sondern  nur  in  den  tragischen  liühuengesängeii.  !>ic 
äolische  habe  ein  rj0oc  (ieTaXoTrpeircc  und  crdcipov,  die  iaslischc 
ein  tyioc  irpaKTtKÖv  und  daher  eignen  sie  sich  für  Heroen,  wie 
sie  auf  der  tragischen  Höhne  dargestellt  wurden;  für  den  tragi- 
schen Chor  dagegen,  als  den  KtybeuTric  änpaKTOC,  sei  ein  f|0oc 
yotpöv  xat  ncüxtov  passend,  und  ein  solches  f[0oc  hätten  die 
übrigen  Tonarten  ([torisch,  1‘hrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch), 
und  zwar  von  diesen  ain  wenigsten  die  enthusiastische  und  bac- 
ehischc  «bpuTicn,  wohl  aber  die  MiEoXubiCTt,  denn  diese  drücke 
schmerzliche  Gefühle  aus,  und  so  eigne  auch  sie  sich  für  die 
Chöre,  was  bei  der  ‘Ynobuipicri  und  'Yirotppu-fiCTt,  in  welchen 
sich  energische  Thalkrafl  aussprerhe,  nicht  der  Fall  sei.  — Die 
AuipiCTi  ist  hier  nicht  genannt,  aber  sie  ist  inilhegriiren  unter 
den  aXXat  äppoviat,  welche  ausser  der  inixolydischcn  für  die 
tragischen  Chorlicder  gebraucht  werden;  dies  geht  aus  Aristox.  ap. 
l’litt.  Mus.  lti  hervor,  wo  es  von  der  MiSoXubicri  heisst:  Tpa- 
Ttnboirotoüc  XaßövTac  (athnv)  cuEeöEat  Ttj  AujptCTt,  4ire  t f)  pev 
tö  pefaXoTTptTTtc  Kai  äEuupaTiKÖv  ÜTtobibtuciv , »i  bt  tö  iraGr)- 
tiköv.  Wenn  nämlich  die  Tragiker  einerseits  nach  Aristot.  Probl. 
die  Mixolydisrhe  in  ihren  Chor  Medern  gebrauchten,  anderer- 
seits nach  Aristoxenus  die  Mixolydisrhe  in  Verbindung  mit  der 
Dorischen  anwendeleu,  so  folgt  daraus,  dass  es  Chorlieder 
waren,  in  welcher  die  Dorische  von  den  Tragikern  angewandt 
wurde,  und  wir  können  nun  nach  der  vorliegenden  Stelle  fol- 
gende Scala  aufstelleu: 

tö  äitö  c k r| v n c : ‘YirobuopiCTi,  i)0oc  pefaXoirptirtc  Kai 
CTficipov. 

'YirocppirfiCTi,  f|0oc  irpaKTtKÖv. 

Xopot:  AuipiCTi,  f)0oc  hcöxtov. 

MiEoXubictl,  f|0oc  fotpov,  irüöoc. 

Also  (um  von  dem  Mixolydischcn  abzusehen):  Dorisch  in 

den  tragischen  Chorliedern,  Aeolisch  und  Ionisch  in  plen  Mo- 
nodieeu. 

Der  Verfasser  der  1‘roblemata  hat  hierbei  aber  nur  die  spä- 
tere Tragödie  im  Auge.  Denn  bei  Acschylus  singt  der  Hikeliden- 
chor  v.  6D: 
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tüuc  Koti  eytu  cpiköbupTOC  ’laovioici  vöpoici 
bäimu  rav  dmaXav  veiXoöepf)  itapeidv, 
also  in  ionischer  oder  hypophrygischer  Tonart.  Der  äschyleische 
Hiketidenchor  ist  aber  auch  kein  Chor  im  Sinne  jener  Stelle  der 
Problemala,  kein  Kr|beuTT|c  äirpciKTOc,  sondern  gehört  recht  eigent- 
lich mit  zu  den  handelnden  Personen  des  Stückes.  — Wie  hier- 
nach in  der  früheren  Tragödie  die  lasti  nicht  auf  ckiivikü  be- 
schränkt war,  so  war  umgekehrt  die  Doristi  nicht  auf  Chorlieder 
beschränkt,  denn  Plut.  Mus.  17  berichtet,  dass  in  älterer  Zeit 
(jtot€)  auch  die  TpayiKoi  oiktoi  d.  h.  tragische  Monodieen  und 
Threnen  in  der  dorischen  Tonart  gesetzt  waren. 

Wenn  in  unserer  Stelle  der  Problemala  dem  llypophrygischen 
oder  Iastischen  ein  ijöoc  zrpaKTiKÖv  zugeschricben  wird,  so  stimmt 
das  mit  der  von  lleraklides  gegebenen  Schilderung  dieser  Tonart 
(aücTripöv  aal  «Xripöv,  Ö'ckov  bt  exov  oük  ä-fevvrj,  biö  Kai  trj 
Tpayiubia  TrpoccpiXijc  f|  appoviu)  wohl  überein,  und  lässt  sich 
auch  mit  der  Aussage  des  Plato,  dass  sie  paXaKtj  und  cupTTOTiKi) 
sei,  vereinigen.  Aullullend  muss  nur  erscheinen,  dass  in  den 
Problemala  dem  Aeolischen  oder  Hypodorischen  dasselbe  ijöoc 
ptyaXoTTptTrtc  und  ctacipov  heigelcgl.  wird,  welches  wir  sonst 
dem  Dorischen  vindicirt  finden.  Wir  müssen  daraus  schliessen, 
dass  die  äolische  Tonart,  obgleich  sic  bewegter  und  leidenschaft- 
licher als  die  dorische  ist,  dieser  dennoch  näher  steht  als  alle 
übrigen,  und  zwar  so  nahe,  dass  bei  Plato  in  der  weiter  zu  be- 
sprechenden Stelle  Resp.  3,  398,  wo  alle  Tonarten  ausser  der 
äolischen  aufgezählt  sind,  die  AioXtCfi  unter  der  Auiptdi  mit  ein- 
begriffen ist. 

Die  mixolydischc  Octavengattung  ist  der  Ueberlieferung 
der  späteren  Musiker  zufolge 

hedefgah 

Ungenau  heisst  es  von  Terpander  Plut.  Mus.  28,  er  habe  sie  er- 
funden (vgl.  S.  298).  Sappho  ist  es,  die  sie  nach  Aristoxenus 
(ap.  Plut.  Mus.  16)  zuerst  gebraucht  und  von  der  sie  die  Tra- 
gödie überkommen  hat,  wo  sie  mit  der  dorischen  verbunden 
wurde,  und  zwar  wie  wir  aus  Arislot.  probl.  19,  48  wissen,  in 
den  Chorliedern.  Dem  Ethos  nach  ist  sic  TTaörynKri  (Plut.  16), 
GprivuibiKij  (Plut.  17),  0pr)vüibric  Plalo  Resp.  3,  398,  öbupiiKut- 
Tt'pa  Kai  cuvecTtiKuia  Arist.  Pol.  8,  5.  Von  den  kleinen  Musik- 
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beispielen  ries  Anonymus  sind  § 103,  105  in-  dieser  Tonart 
gehalten. 


4.  Das  Verzeichniss  der  Harnioniecn  bei  IMato 
Resp.  3,  398. 

Plato  lässt  den  Dämon  nur  die  dorische  und  für  gewisse  Zwecke 
auch  die  phrygisrhe  als  die  wegen  ihres  Ethos  allein  anzuwenden- 
den Tonarten  hinslcllen,  während  alle  übrigen  tlicils  als  Optyvuj- 
beic,  tlieils  als  paXaKai  Kai  cuprxoxiKai  nicht  angewandt  werden 
sollen.  Wir  wollen  seine  Worte  im  Auszuge  übersichtlich  her- 
setzen und  ihnen  zugleich  die  darauf  iiezug  nehmende  Stelle  des 
Aristoteles  pol.  8,  5 gegenüberstellen. 


Plato  Pol.  3,  398:  Aristot.  Pol.  8,  5. 

6u9uc  -fäp  ü tüiv  Appovuiiv  hiccxriKi 
ipOcic,  iXicrr  dxoüovrac  dXXouc  öia 
xiOecOai  Kal  pV|  xöv  aöxöv  ^ xc  iv 
xpöirov  irpöc  txiicTiiv  aöxuüv, 

Tivec  oOv  0pnvuii6tic  Appoviai;  öXXa  irp6c  piv  fvlac  öftupxiKiu- 

x4pUJC  Kal  CUVCCXr]KÖXUK  päXXov 
MiEoXufcicx!  Kal  CuvxovoXuöi-  oiov  irpöc  xfjv  MiEoXuöicxl  na- 
cxi  Kal  xoiaöxa!  xivcc.  | Xouuivpv, 


Tlvcc  oüv  paXaKul  Kat  cupiro- 
xi Kal  xiuv  öppovtuiv; 

iacxi  Kai  Aufeicxl  aixivec  x“öa- 
pal  KaXoüvxai. 


irpöc  bi  xöc  paXaKiux^pcuc  xpv 
hiavoiav 

olov  irpöc  xüc  dvcip4vac. 

Cf.  Aristot.  Pol.  8 , 7 : Aiö  KaXiüc 
Cnmpijjci  Kal  xoöxo  CuiKpdxci  xüiv  1 
ircpi  pouciKijv  xivcc,  ön  xöc  ävci- 
pövac  äppoviac  diroftoKipdccicv 
cic  iraibcfav  cüc  pc0ucxiKÖc  Xap- 
ßdvtuv  ai'ixdc. 


AXXa  kivöuvcuci  coi  1 p4cwc  bi  kuI  Ka0ecxr)KÖxu)C  pdXicxu 

Aujpicxi  XclnecOai  Kal  (bpu-fi-  npöc  txipav 
cxt.  I otov  öokcI  noictv  ü Aiupicxi 

pövr|  xipv  öppoviwv,  iv0ouctacxi- 
koöc  b'  V|  <t>puticx(. 


Die  der  Aiupicxi  am  meisten  verwandte  AioXicxi  wird  nicht 
genannt,  weil  sie  unter  jener  zugleich  mit  inbegriffen  ist.  Dage- 
gen begegnen  uns  hier  ausser  der  uns  anderweitig  bekannten 
MiEoXubicxi  folgende  Tonarten,  deren  Namen  unter  den  7 Ocla- 
rengattungen  der  späteren  Musiker  nicht  enthalten  sind  1)  die  cuv- 
xovoXubicxi,  2)  die  ’lacxi  fyxic  xaXapü  KaXtixai,  3)  die  Aubicxi 
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t^nc  xaXapä  KaXetxat.  Für  sagt  ilie  Parallelstelle  des 

Aristoteles  dvtiptvr|.  Kür  cuvTovoXubtcti  kommt  hei  Pollux  4,  78 
auch  der  Name  cüvtovoc  XubiCTi  vor:  „Kat  dppovia  pev  aüXr)- 
TiKti  Aaiptcti  Kat  «PpuyiCTi  Kat  Aübioc  Kat  ’lwviKri  Kat  cüvtovoc 
AubtcTt  rjv  "AvPiTTTtoc  eEcüpev.“  Aus  dieser  Stelle  geht  die  Ver- 
schiedenheit der  lydischen  und  syntoiiolydischen  Tonart  hervor; 
ist  die  Irdische  die  Oclavengaltuug  ahedefga,  so  muss  die 
syntouolydisrhe  in  einer  anderen  Oclavcngaltung  bestellen. 


Bei  Aristides 

p.  14,  15  ist  uns 

zu  dieser  Stelle  des  Plato  ein 

von  einem  alten 

Musiker 

herrührender  Uonnnenlar  erhalten,  wel- 

eher  weiter  unten  noch 

näher  zu 

besprechen  ist.  Ilun  zufolge 

bestehen  die  6 Tonarten 

Platos  in 

folgenden  Oclavengaltungeu : 
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Der  Aubtcxi  xa^aP«  Platos  oder,  wie  Aristoteles  sagt,  der 
Aubicri  ütvttgtvri  gibt  der  Erklärer  die  Oclavengaltuug  /,  sie  ist 
hiernach  identisch  mit  der  hypolydischcn  Oclavengattung  der  spä- 
teren Musiker.  Bei  Plut.  Mus.  15—17,  einer  Stelle,  welche  eben- 
• falls  einen  Coinnienlar  zu  jenen  6 Tonarten  Platos  gibt,  wird 
sie  tTravttpe'vri  Aubtcii  genannt  und  soll  ihr  zufolge  erst  eine 
Erfindung  Dämons,  also  sehr  späten  Ursprungs  sein. 

Der  Platonischen  Awptcii  wird  von  dem  Arislidcischen  Cont- 
menlator  die  Octavengallung  in  c,  der  <t>puYicri  die  Octavengal- 
tung  in  d,  der  MiEoXubicri  die  in  h vindicirt.  Das  ist  Alles  ganz 
in  Ordnung.  Aber  nicht  in  Ordnung  ist  cs,  wenn  er  die  ’ldc 
als  die  mit  a beginnende  ansetzt.  Vielmehr  gehört  die  Octaven- 
gallung in  g,  wie  wir  wissen,  der  ’ldc  an,  — es  liegt  hier 
olTenhar  eine  fehlerhafte  Umstellung  der  beiden  Namen  ’ldc  und 
cuvTovoXubtcii  vor.  Stellen  wir  für  die  ’ldc  das  nichtige  her, 
so  ergibt  sich  für  die  cuvTovoXubtcti  die  Octavengallung  in  n, 
mithin  stellt  sich  die  Ileiheufolge  der  Platonischen  Tonarten  als 
folgende  dar: 
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0pr)vuüi)eic  up-  puXaKul  Kui  cop- 

poviai  iroTiKai 


Der  Zusalz  dveipeva  wird  der  iaslischen  Tonart  auch  von  Pra- 
tinas  fr.  5 ltcrgk  beigelegt,  indem  er  dieselbe  in  einen  Gegensatz 
zu  einer  „cuvtovoc  ’lacri“  stellt: 

Mrite  cuvTovov  buuxe,  jarjre  Täv  ävetp^vav 
’lacTi  jaoöcav,  äXXä  Täv  pcccav  veuiv  dpoupav 
aiöXiZe  tw  peXer 

Trptirei  toi  7räciv  äoiboXaßpäxTaiC  AioXic  äppovta. 

Hier  ist  von  3 Oclavengattungcn  die  Hede;  in  der  Mitte  der 
cuvtovoc  und  dveip^vri  'lacri  liege  die  AioXic,  für  welche  sich 
Prnliuus  unter  Zurückweisung  der  beiden  iastiseheu  entscheidet. 
Die  Aiolis  beginnt  in  «;  die  dvctpcvr)  oder  xa^apd  ’ldc  liegt 
ihr,  wie  wir  soeben  gesehen,  unmittelbar  benarhharl,  denn  sie 
beginnt  mit  g\  da  ist  es  denn  nicht  anders  möglich,  als  dass  die 
cuvtovoc  'lacri,  wenn  die  AioXic  zwischen  ihr  und  der  ävcipcvti 
’lacTi  in  der  Mitte  liegt,  mit  dem  Tone  h beginnen  muss: 


W 


Dass  wir  hier  zu  den  aus  Plato  gewonnenen  llarmnnieeii  noch  eine 
fernere  neue  aus  Lasos  hinzu  erhalten,  darf  nicht  befremden; 
denn  aus  Plalos  Worten:  tivcc  ouv  Gpnviübeic  dppoviai;  Mi- 
£oXubicTi  Kai  CuvTovoXubiCTi  xai  ToiauTai  tivcc  geht  evident 
hervor,  dass  es  ausser  den  von  ihm  genannten  nicht  nur  nicht 
bloss  Eine,  sondern  (wegen  des  Plurals  Tivec)  noch  mehrere 
Haruionieen  geben  muss. 
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So  gal)  es  mm  auch  noch  eine  lokrischc  Tonart;  aus 
Pollux  4,  65  wissen  wir,  dass  sie  neben  der  dorischen,  iaslischen, 
äolischen,  phrvgischen  in  der  kilharodik  angewandt  wurde 
(„Aoxpixrg  «DiXoEe'vou  xd  eiipqpa“  — , muss  wohl  Eevoxprrou  xö 
eüpripu  heissen ).  Von  ihr  sagt  Heraclid.  Pontic.  ap.  Athen. 
14  p.  625:  bei  bl  xqv  üppoviav  elboc  Ixeiv  qöouc  f|  näBouc 
xaGairep  q Aoxpicxi'  xaüxr)  fäp  £vioi  xwv  "ftvoplvwv  xaxä  Ci- 
povibqv  xai  TTivbapov  expncavxö  iroxe  xa\  ttüXiv  xaxtcppovq8r|. 
Aus  Pseud-Euclid.  16,  6aud.  20,  Bacch.  19  wissen  wir,  dass  sie  mit 
dem  Hypodorischen  dieselbe  Octavengattung  ah  cdefga  hatte. 

Endlich  geschieht  auch  noch  einer  böotischen  Tonart 
Erwähnung:  schol.  Equit.  989  Aujpioc  bl  oüxuj  xaXeixai  uia  xwv 
äppoviuijv  die  xai  Aubioc  xai  0pü-fioc  xai  Boieimoc.  cf.  Pollux 
4,  65;  schob  Acharn.  13;  welcher  Octav  dieselbe  angehört,  dar- 
über fehlt  uns  jegliche  Notiz. 


Eine  gemeinsame  Oclave  halle  also  mit  der  mixolydischen  noch 
die  synlono-iaslische  Harmonie  (oder  ist  dies  bloss  als  ein  an- 
derer Name  für  Mixolydisch  anzusehen?).  Eine  gemeinsame  Octave 
bat  ferner  das  Acolische  nicht  nur  mit  dem  Syntonolydischen, 
sondern  auch  mit  dem  Lokrischen:  für  diese  drei  letzteren  haben 
wir  durchaus  kein  Recht , sie  nur  als  verschiedenere  Ausdrücke  ein 
und  derselben  Tonart  zu  fassen.  Nehmen  wir  das  Syntono-iastische 
und  Mixolydischc  als  verschiedene  Tonarten,  so  gestalten  sich 
mit  Einschluss  des  nicht  bestimmbaren  Böotischen  die  7 ver- 
schiedenem Octavengattungcn  zu  11  verschiedenen  Tonarten: 


1 Tonart  in  e: 
1 Tonart  in  d: 

1 Tonart  in  c: 

2 Tonarten  in  h : 

3 Tonarten  in  a: 


1 Tonart  in  g: 
1 Tonart  in  f: 


Awpicxi. 

«PpuTicxi. 

Aubicxb 
MigoXubicxi. 
cüvxovoc  ’lacxi. 

AioXicxi,  später  'Y rrobujpicxi. 
cüvxovoc  Aubtcxi. 

Aoxpicxi. 

XaXapä  ’lacxi  oder  äveiptvri  ’lacxi  oder 
schlcchlbin  ’lacxi,  später  'Yrrocppirficxl. 
XaXapä  oder  (In)avtiplvq  Aubtcxi,  spä- 
ter ‘YttoXubicxi. 
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§ 27. 

Umfang  und  Bestandteile  der  Tonscalen. 

Der  allgemeine  Terminus  technicus  für  Tonleiter  ist  bei  den 
Griechen  das  Wort  cOcxrijia.  Die  kleinsten  liestandtheilc  derselben, 
die  Töne,  heissen  (pGö'f'foi  (tövoc  statt  epOoffoe  kommt  nur  im  Ge- 
brauche der  Dichter  vor,  Pseudo-Euklid  j>.  19:  iiti  ftev  ouv  toü  q)0öf- 
•fou  xpiivTon  Tip  övöpom  oi  Xe^ovTcc  ^tttütovov  Tr)v  (pöppifTCt). 

Zwei  Töne  haben  entweder  gleiche  oder  verschiedene  Stufe 
(tucic).  Im  erstereu  Falle  heissen  sic  öuoqjOo'ffoi,  öuotovoi,  im 
zweiten  Falle  bilden  sie  ein  Intervall,  btacTripa.  Die  diatonische 
Scala  schreitet  nach  Ganzton-  und  Halhtnu-Intervallen  fort;  das 
Ganzton  - Intervall  heisst  tövoc,  das  Halbtou-  Intervall  lipuTÖviov 
oder  in  älterer  Zeit  biccic.  Dies  sind  die  beiden  einfachen 
diatonischen  Intervalle,  äcüvOeia  biacir|uaTa;  alle  übrigen  Intervalle 
der  diatonischen  Scala,  z.  B.  die  kleine  Terz,  die  grosse  Terz,  die 
Quarte,  die  Octave  u.  s.  w.  heissen  zusammengesetzte,  cuvGctci 
biacrrmcrra.  Irn  einzelnen  sind  die  Namen  für  die  verschiedenen 
Intervalle,  welche  Innerhalb  einer  Octave  Vorkommen,  folgende: 


biü  iraciüv  isc.  ötdcTripu,  ">} 
Octaven-Intervall 


tövoc  1 
r Ganz-  « 
ton 


TtCVTUTÜVOC  I ) 

kleines  Scptimen-I ntervall 


btrovoc  2 

' gr.  Terz-lnterv.  r 

l 

TCTpUTOVOC  3i 
kleines  Sexten-Interv. 

bid  Tcccäpwv  2$  j 

Qa&rten-Interv.  , 

I i 

6ia  ttivTt  31  i 

Qainten-Interv. 

bid  h4vt€  8} 
Quinten -Iuterv. 

blä  T€CCapUJV 

n Quarten- Id  terv. 

TCTpÖTOVOC  Kat  HpiTÖVIOV 

grosses  Sexten-Intervall 

nt vtütovoc  aal  ouiTÖvtov 
grosses  Septiineu-Intervall 


TpoiMiTÖv.li 
■'  kl.  Terzen-I. 


e 

3l— 


— TpiTOvoc  2$  j xpirovoc  5 f 

e falsches  Qumtcn-Intervall  1 übennä-ssigesQuarten-I.  ' 
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All«  Intervalle , welche  kleiner  sind  als  die  Oclave,  werden, 
wenn  sie  sich  (chromatisch  betrachtet)  auf  eine  gerade  Zahl 
von  Ilathton-Intervallcn  ziirückffihrcn  lassen,  als  tövoc,  brrovoc, 
TpiTOvoc,  TtTpc/TOvoc,  ntVTÖTOVOC  bezeichnet.  Der  ttcvtütovoc 
umfasst  4 Ganzton-  und  2 llalblon-lnlervalle  (unsere  kleine  Septime), 
der  TetpÜTOvoc  3 Ganzlönc  und  2 Ilalhlöne  (unsere  kleine  Sexte), 
der  bixovoc  2 Ganztöne  (unsere  grosse  Terz.e).  Der  TpiTovoc 
enthält  entweder  3 Ganztöne  ( f h,  übermässiges  Quartcn-Intervall) 
oder  2 Ganztöne  und  2 llalhtüne  (h  /,  falsches  Quinlen-Intervall). 

Sind  die  Intervalle  auf  eine  ungerade  Zahl  von  llalhlünen  zu- 
rückzuführen, dann  ist  die  Nomcnclatur  folgende.  Die  beiden  klein- 
sten Intervalle,  das  Ilalbton-  oder  kleine  Secundcn-Intervall  und  das 
kleine  Terzen-Intervall  heissen  hpiTÖviov  und  Tpiriprröviov.  Für  die 
Quarte  und  die  Quinte  gibt  es  zwei  alle  Ausdrücke,  cuXXaßi'i  und 
bi’  öEeiäv  (sc.  biücTripa),  gewöhnlich  aber  geht  hier  die  Bezeich- 
nung gerade  nie  bei  uns  von  der  Zahl  der  in  der  Quarte  und 
Quinte  enthaltenen  diatonischen  tpBöffOi  aus ; die  Quarte  näm- 
lich (2'/j  Ton)  heisst  bid  Ttccdpuiv  (sc.  btriempa),  die  Quinte 
(3'/?  Ton)  heisst  bid  irevie.  Um  die  grosse  Sexte  und  die  grosse 
Septime  zu  bezeichnen,  muss  man  sich  der  Zusammensetzung  tc- 
TpaTOVOC  Kat  fipttöviov,  ttcvtötovoc  Kai  r|giTÖviov  bedienen*). 

Vom  Octavcn-Inlcrvatlc  meint  Aristoteles  in  den  harmon.  Pro- 
hlemata  19,  32,  dass  man  cs  passend  durch  bi’  öktüj  (wie  bid  ttcvtc 
und  bid  Teccdpuiv)  bezeichnen  könne.1  Statt  dessen  aber  ist  da- 
für der  Terminus  bid  Tracuiv  (sc.  xopbuiv  bidcTriga)  gebräuchlich. 
Noch  älter  ist  für  Octavc  das  Wort  dpgovia,  welches  noch  bei 
l’lato  und  Aristoteles  im  Gebrauche,  aber  schon  bei  Arisloxenus 
obsolet  geworden  ist. 

Um  ein  grösseres  Intervall  als  die  Octave  zu  bezeichnen, 
gibt  man  die  Verbindung  der  kleineren  an,  aus  denen  es  besteht: 
tö  bic  bid  Tracuiv,  tö  Tpic  bid  iraciiiv  ii.  s.  w.  ist  das  aus  2,  aus  3 
Octaven  bestehende  Intervall,  xd  bid  Ttacihv  Kai  bid  Teccdpuiv 
ist  die  Uudecime,  tö  bid  iracwv  Kai  bid  xre'vTe  die  Duodecinie. 

Die  Intervalle  sind  entweder  symphonische  oder  dia- 
phonische  Intervalle«  biacTiigaTa  cüptpujvu  oder  bidcpuivu,  eug- 
qjuiviai  oder  biacpuiviai,  und  dem  entsprechend  sind  die  ein  In- 
tervall bildenden  Töne  entweder  cphöffoi  cupcpuuvoi  oder  btdtpujvoi. 
Zu  den  cüpcpuiva  gehören  die  Oclave,  die  Quinte  und  Quarte 

*)  Man.  Bryenn.  2,  4. 
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(Unterquinte),  sowie  alle  aus  der  Verbindung  einer  Quinte,  Quarte, 
Octave  mit  einer  weiteren  Oetave  bestehenden  Intervalle  (Unde- 
cime,  Duodecimc,  Doppeloctavc).  Alle  übrigen  Intervalle,  z.  B. 
Terzen,  sind  biacTiipaTa  bidqpujva,  und  zwar  aus  dem  Grunde, 
weil  man  bei  einem  Terzen-,  Sexten-,  Septimen-Intervail  die  bei- 
den darin  enthaltenen  Töne  als  zwei  verschiedene  Töne  ver- 
nehme, während  die  beiden  Töne  der  Octave,  der  Quinte  und  der 
Quarte  oder  Uuterquinle  eine  Kpäcic,  gleichsam  nur  ein  einziger 
Ton  zu  sein  scheinen.  So  lautet  die  Definition  der  Alten,  und 
obwohl  dieselbe  für  uns  etwas  befremdliches  hat,  so  müssen  wir 
doch  darin  so  viel  als  richtig  anerkennen,  dass  z.  B.  in  einem 
Terzcnaccorde  etwas  viel  Bestimmteres  liegt  als  in  der  Quinte: 
die  beiden  Töne  der  Terz  treten  schärfer  hervor,  haben  etwas 
selbständigeres  und  gleichsam  persönlicheres,  als  die  beiden  Töne 
der  Quinte. 

Bei  Theo  Smyrnäus  Mus.  c.  5 (wiederholt  von  Manuel  Bryen. 
1,  11)  werden  bei  den  cüpqxnva  btacTrmara  zwei  Unterarten  ge- 
sondert, nämlich  dvTtqjiuva  biacTqpaTO  d.  i.  die  Octave  und 
Doppeloctave,  und  napdq>uuva  biacrripaTa  d.  i.  die  Quinte  und 
Quarte  so  wie  deren  Zusammensetzung  mit  der  Octave  (Undccime, 
Duodecime).  Anders  wird  der  Begriff  des  rrapdqmjvov  in  der 
Ueberlieferung  des  Gaudcnt.  p.  18  gefasst.  Vgl.  unten. 

Für  den  Umfang  einer  Tonscala  oder  eines  Systems,  wie  die 
Alten  sagen,  werden  von  ihnen  die  ebenbesprochencu  symphoni- 
schen Intervalle  zu  Grunde  gelegt:  der  tiefste  und  höchste  Ton 
eines  Systems  muss  nämlich  entweder  eine  Quarte  oder  eine  Quinte 
oder  ein  in  Quarten  und  Quinten  zu  zerlegendes  Intervall  bilden; 
zu  den  Systemen  der  letzteren  Art  gehört  z.  B.  die  Verbindung 
zweier  Quartensysteme  (vom  Umfange  eines  kleinen  Septimen-In- 
lervalles) 

h c d e f g a , 

Quarte  Quarte 

ferner  die  Verbindung  einer  Quarte  und  Quinte  d.  i.  das  Ocla- 
vensystem 

h c d e f g a h, 

Quarte  Quinte 

sodann  die  Verbindung  eines  Octavcn-  und  Quarten-,  eines  Ocla- 
ven-  und  Quinten-Systems,  die  Doppeloctavc  u.  s.  w.  Diese  Sy- 
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steme  werden  nun  auch  nach  der  Zahl  der  in  ihnen  enthaltenen 
Töne  als  cücrripa  Ttrpäxopbov,  neviäxopbov,  ^irTaxopbov,  (krä- 
Xopbov,  IvbeKOtxopbov,  bujbexdxopbov  u.  s.  w.  bezeichnet,  — man 
geht  bei  dieser  Nomenclalur  von  der  Zahl  der  Saiten  (xop- 
bujv)  eines  Instrumentes  aus,  gerade  wie  bei  den  obengenannten 
Intervallnamen  biä  rracuiv,  biä  itevre,  biä  Teccäpinv  sc.  xopbüiv 
biactripa. 


Das  Quarten-Sy stem  oder  Tetrachord,  2 Ganzton-  und 
1 Halhton-Intervall  enthaltend,  bietet  drei  verschiedene  For- 
men (cxnpctTa  oder  eTbr|  toü  biä  Teccäpwv)  dar,  je  nachdem  der 
Halbton  das  tiefste  oder  das  höchste  oder  das  mittlere  der  3 In- 
tervalle bildet: 


c d e 

f 9 a 

d e f 

a h c 

e f 9 

he  d 


Das  Q ui  nten  System  oder  Pentachord,  aus  3 Ganz-  und 
einem  Halbtone  bestehend,  hat  vier  Formen  (cxnpaia  oder 
efbn  toö  biä  ir^vTt),  indem  der  Halbton  entweder  die  tiefste  oder 
die  höchste  oder  die  erste  oder  zweite  der  beiden  mittleren  Stel- 
len einnimml: 

1 . e f g a h 

2.  f y a h c 

'g  ( ff  u h c d 

‘ d e f g 

. / a h c d e 

' \ d e f g a 

Das  Octaven-Syslcm  besteht  aus  einer  unmittelbaren  Ver- 
bindung eines  Quarten  - und  Quinten- Systems  und  hat  je  nach 
der  Lage  seiner  beiden  Haupttöne  sieben  verschiedene  For- 
men (exnpata  oder  eibrj  toö  biä  maewv): 


niniti"7oH  hu  ( ,nnnl^* 


er*-  ’• 
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Diese  7 Formen  sind  die  mit  den  Namen  Mixolydiseli,  Ly- 
discli,  Phrygiscb,  Dorisch  u.  s.  w.  hezeichnetcn  7 Octavengaltun- 
gen  oder  üppoviai,  von  denen  in  den  vorausgehenden  Paragraphen 
gesprochen  worden  ist,  die  „dpxai  tüiv  liGüiv“  wie  sie  von  den 
„iraXaioi“  genannt  wurden  (Arislid.  18).  Bei  der  Eintheilung  einer 
Octavengattung  in  das  Quarten-  und  Quintcn-Syslem  bildet  ent- 
weder die  Quarte  das  tiefere  und  die  Quinte  das  höhere  System 
oder  umgekehrt,  es  bildet  die  Quinte  das  liefere,  die  Quarte  das 
höhere  System,  Gaudent.  p.  19.  Die  erste  Art  der  Eintheilung 
ist  in  den  vorstehenden  7 Octavenformen  durch  2 oberhalb  der 
Scala  angegebene  Bogen , die  zweite  Art  durch  2 unterhalb  der 
Scala  stehende  Bogen  angedeutet;  die  in  einen  Bogen  gesetzte 
Zahl  bezeichnet  die  jedesmalige  Quarten-  oder  Quintenform 
(erste,  zweite,  dritte  Quarten-,  erste,  zweite,  dritte  Quinlenform). 
Bei  den  Octavenformen  2,  3,  4,  6,  7 kann  man  in  der  Tiefe  so- 
wohl mit  einer  Quarte  wie  mit  einer  Quinte  beginnen,  hei  der 
Octavcnforin  1 hlos  mit  der  Quarte,  hei  der  Octavertform  5 blos 
mit  der  Quinte:  denn  wollte  man  in  der  Tiefe  der  Octavenform 
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1 eine  Quinte  bilden,  so  würde  sich  hier  kein  btä  ntvre  erge- 
ben, sondern  vielmehr  der  rpirovoc  (h  f falsche  Quinte) ; wollte 
man  ferner  in  der  Tiefe  der  Octavenform  5 eine  Quinte  bilden, 
so  würde  dies  nicht  ein  bid  Ttccdpuiv,  sondern  ein  Tprrovoc  [f  h 
übermässige  Quarte)  sein. 

Die  Sonderung  des  Octavensystcms  in  die  Quarte  und  Quinte 
oder  Quinte  und  Quarte  ist  aber  blos  Sache  der  Theorie.  In  der 
Praxis  war  es  allgemein  üblich  die  Quinte,  insofern  sie  ßesland- 
theil  eines  grösseren  Systems  war,  in  die  Quarte  und  in  ein  Ganz- 
ton-Intervall  zu  sondern  und  mithin  z.  ß.  das  Oclavensystcm  aus 
zwei  Quartensystemen  oder  Tclrachorden  und  einem  Ganzton  be- 
stehen zu  lassen. 

Quarte  Quarte  Ganzton 

h c d e f g a h 

Zugleich  nahm  man  bei  der  Einteilung  eines  grösseren  Sy- 
stems in  Telrachorde  die  Quarten  immer  in  der  Weise,  dass  sich 
die  erste  Quartenform  ergab.  Dies  geschah  nicht  blos  deshalb, 
weil  diese  erste  Quartform  den  Anfang  derjenigen  Octavengattung 
bildete,  welche  vor  allen  übrigen  am  meisten  in  Ansehen  stand, 
nämlich  der  dorischen,  sondern  wohl  hauptsächlich  wegen  der 
Gestaltung  der  chromatischen  und  unharmonischen  Scalen,  der 
zufolge  gerade  die  Ganztöne  der  ersten  Quartenform  für  alle  Ton- 
geschlechter dieselben  waren  und  daher  Ictüütcc  genannt  wurden, 
während  die  beiden  Ganztöne  der  zweiten  und  dritten  Quarten- 
form verschiedene  Höhe  hatten,  je  nachdem  sie  der  diatonischen 
oder  chromatischen  oder  enharmonischen  Scala  angehörten  und 
daher  den  Namen  Kiviyroi  oder  Kivoüpevot  «pÖÖYTOi  führten. 
Vgl.  unten. 

Das  Quarten-  und  Quinten -System  (Tetrachord  und  Penta- 
chord)  heissen  unvollkommene  Systeme,  cucTiypara  dteXfj. 
Erst  das  Üctaven-Syslem  (Octachord)  ist  ein  vollkommenes 
System,  oiernpa  T^Xeiov.  So  lehrt  wenigstens  die  an  Aristo- 
xenus  sich  anschliessende  Theorie  Aristid.  p.  17.  Anders  aber 
Ptoleinaeus  2,  6,  welcher  den  Ausdruck  teXctov  cücTiypa  für  das 
System  gebrauchte,  auf  welchem  alle  3 Quarten-,  alle.  4 Quinten- 
und  alle  7 Octaveuformen  enthalten  sind,  und  dies  System  ist  kein 
anderes  als  die  Doppeloclav,  tö  bic  bid  iractliv  cucrripa.  Auf  allen 
Systemen,  welche  kleiner  sind  als  die  Doppeloclav  lassen  sich  w enig- 
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slens  nicht  die  snmmtlichcn  Quinten  - und  Ociavenformen  ausfüh- 
ren und  eben  deshalb  sind  es  nach  Ptolemaeus  cucTriiicrra  dcrtXfj. 

In  der  heutigen  Musik  spielt  Umfang  und  Gliederung  der 
Tonleitern  eine  viel  geringere  Holle  als  in  der  alten.  Es  kommt 
bei  uns  nur  darauf  an,  ob  eine  dur-  oder  moll-Tonart  vorliegt, 
und  welcher  Transpositionsscala  dieselbe  angehört,  der  Umfang  der 
Scalen  ist  jedesmal  dem  freien  Ermessen  des  Componisten  anheim 
gestellt.  Aber  bei  den  Griechen  war  dies  anders:  sowohl  der  Me- 
lodie wie  auch  den  Tönen  der  begleitenden  Instrumente  war  ein 
im  Verhäitniss  zu  unserer  heutigen  Musik  sehr  beschränkter  Um- 
fang angewiesen.  Dabei  kam  es  zugleich  auf  die  Octavengattung 
an,  welcher  die  Melodie  angeliörle.  Die  früheste  Musikperiode, 
von  der  wir  Kunde  haben , die  Periode  Terpanders  bildete  ihre 
Melodiecn  nach  der  dorischen  und  der  äolischen  oder  hypodorischen 
Octavengattung.  Der  dorische  und  der  äolische  Schlusston  ( e und  a) 
lag  dabei,  wenigstens  gewöhnlich,  in  der  Mitte  des  ganzen  Ton- 
umfanges, den  die  Melodie  einnahin:  die  Melodie  ging  höchstens 
um  eine  Oberquart  höher  und  eine  Unterquart  tiefer,  so  dass 
also  die  ganze  Scala  nicht  mehr  als  nur  7 Töne  umfasste : 

Dorischer  Aeolischer 

Schlusston  Schlusston 

j : 

h c d e f g a e f g a h c d 

Quarte  Quarte  Quarte  Quarte 

Dies  sind  die  beiden  ältesten  aus  der  Vereinigung  zweier  Quar- 
tensyslcme  bestehenden  lleptachordc,  auf  die  man  sich  bei 
Melodiceu  der  dorischen  und  äolischen  Octavengattung  auch  noch 
zur  Zeit  Pindars  beschränkte,  Hei  äolischen  Melodiceu  aber  trat 
schon  frühzeitig  im  Unterschiede  von  den  dorischen  eine  Erwei- 
terung des  Tonumfanges  ein,  indem  man  die  äolische  Melodie 
nicht  blos  eine  Quarte,  sondern  auch  oft  eine  Quinte  über  den 
Melodic-Schlusston  a in  die  Höhe  steigen  liess;  und  so  entstand 
das  aus  einer  Quarte  und  Quinte  oder  vielmehr  aus  tieferer  Quarte, 
diazeuklisehem  Gatizlonc  und  höherer  Quarte  bestehende  Octachord : 

Aeolischer 

Schlusston 

e f g a h c d e 


Quarte  V. 


Quinte 
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Als  in  der  nach-terpandrischen  Zeil  auch  Melodieen  der  phry- 
gischen,  der  lydischeu  und  anderer  Octavengaltungen  gebildet 
wurden,  wurde  die  durch  jene  älteren  Tonsystemc  der  dorischen 
und  äolischen  Octavcngattung  gegebene  Grundlage  nicht  verlassen. 
Aber  auch  hier  musste  mau  mindestens  eine  Quarte  unter  den 
phrygischen,  lydischeu  Schlusston  hinahsteigen.  Die  alten  Systeme 
mussten  daher  nach  der  Tiefe  zu  erweitert  werden  und  zwar  zu- 
erst um  eiu  Quarten-,  dann  um  ein  Quintensystem.  Mau  bezeich- 
net diese  neugewonnenen  4 Töne  als  uTtdiuiv-Tönc  und  TrpocXap- 
ßavöpevoc.  So  entstand  das  Ilendekachord  und  Dodekachord. 
Zuletzt  wurde  auch  noch  in  der  Höhe  des  Dodekachordcs  durch 
Annahme  der  sogenannten  3 OrrtpßoXcuiuv-Töuc  ein  Quartensystem 
hinzugefügt,  und  somit  entstand  ein  Tonsystem  vom  Umfange 
einer  Doppeloctav.  lieber  diesen  Umfang  sind  die  Touscalcn  der 
alten  Musik  nicht  hinaus  gegangen.  Wir  werden  in  dein  Folgen- 
den die  hier  übersichtlich  angedeuteten  Enlwicklungsphascn  der 
antiken  Tousyslcmc  näher  erläutern,  indem  wir  zuerst  das  alle 
ileptachord  und  Oclachord,  sodann  die  Ilinzufüguug  der  llypa- 
loilöne  und  des  Proslambanomcnos  und  endlich  die  llinzulügung 
der  Hypcrbolaioilöne  behandeln. 

1.  Die  heptachordischen  und  das  octachordische 
System. 

Die  Alten-  überliefern,  dass  ihre  früheste  Musik  auf  den  Um- 
fang von  vier  Tönen,  auf  eiu  cücTtipa  TtTpaxopbov,  beschränkt 
gewesen  sei  (Bocth.  J,  20;  Macrob.  Saturn.  1,  19);  auch  die 
ältesten  aüXoi  sollen  nur  re'ccapa  TpuTTripata  gehabt  haben  (Poll. 
4,  80).  Wir  haben  keinen  Grund,  dies  in  Zweifel  zu  ziehen; 
wenn  Tcrpandcr  einen  vöpoc  Ttrpaoibioc  componirte  (Plut.  Mus. 
4;  Poll.  4,  65),  so  ist  dies  ein  Zurückgehen  auf  jene  uralte 
Compositionsmanier.  Aber  dass  es  Tcrpander  gewesen  sei,  der 
zuerst  jenen  beschränkten  Umfang  der  Melodie  erweitert  und  zu- 
erst mehrsaitige  Instrumente  erfunden  haben  soll,  ist  unrichtig. 
Dem  Tcrpander  lagen  bereits  zwei  verschiedene  Saiteninstrumente 
von  sieben  Saiten  vor,  cucrripaTa  tTTTuxopba,  von  deren  Beschaf- 
fenheit wir  genaue  Kunde  haben. 

Das  eine  Ileptachord  stellte  eine  dorische  Tonart  dar, 
deren  Octave  fehlt:  e f g a h c d.  Mit  llinzufügung  der  Octave 
entwickelte  sich  hieraus  ein  Oclachord,,  dessen  einzelne  Töne  fol- 
gcuderuiassen  benannt  wurden: 
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Schon  der  Name  (xopbri)  für  a weist  darauf  hin,  dass  dies 
ursprünglich  der  mittlere  der  Scala  gewesen  sein  muss  und  dass 
ihm  mithin  ursprünglich  nicht  4,  sondern  nur  3 höhere  Töne 
folgten,  wie  ihm  nur  3 tiefere  vorausgehen,  dass  also  der  Octavtton 
e nicht  vorhanden  gewesen  sein  kann.  Terpander  nun  soll  es 
gewesen  sein,  der  die  dorische  vf)Tr|  hinzugefügt  hat  (l’lut.  Mus. 
28:  o'i  kTopricavTec  rot  Toiauia  TepTrüvbptn  pev  rf|v  Te  Auupiov 
vr|Triv  irpoctTiGecav  oü  xpicau^vaiv  aÜTrj  tujv  fpnpocöev  kotä 
tö  pe'Xoc).  Aber  bei  dieser  Neuerung  bewies  er  sich  zugleich  als 
eine  sehr  conservalive  Natur:  er  mochte  den  Umfang  von  sieben 
Saiten  nicht  überschreiten  und  entfernte  daher  eine  der  bereits 
vorhandenen  Saiten,  nämlich  den  Ton  c,  die  Tpiiri  (Aristot.  Pro- 
blem. 19,  32:  öti  4tttq  fjcav  a\  xop^od  tö  öpxatov  err’  i£t- 
Xwv  Tt|v  Tpiiriv  TtpTravbpoc  Tr)v  vr|rriv  rrpoc^OriKe).  So  gab  cs 
also  zwei  Arten  dieses  Heptachords:  eine  vortcrpandrische  ohne 
die  Octave  und  'eine  terpandrische  mit  der  Octave,  aber  ohne  die 
Sexte.  Diese  beiden  Arten  hat  Aristot.  Probl.  19,  7 im  Auge: 
Ai & ti  o\  öpxoüoi  Irrraxöpbouc  iroioüvTec  appoviac  ttjv  ÜTtd- 
Tpv,  aXX’  oü  tt]v  vr)Tr|V  KCrreXiTtov;  irÖTepov  touto  ipeüboc, 
dpeporepae  TÖp  KOTeXinov,  Tr|v  b£  Tpiniv  4£r|pouv  kt£  Aristo- 
teles sicht  die  Sache  so  an,  als  ob  jene  dpxaioi  bereits  das  spä- 
tere Octachord  vor  sich  gehabt  hätten,  und  fragt,  wie  es  käme, 
dass,  wenn  sie  Melodicen  von  sieben  Tönen  machten,  sic  die 
Prime,  aber  nicht  die  Octave  dagelassen  hätten  (denn  das  bedeu- 
tet KCrr^XiTtov*) ; dies  ist  die  vortcrpandrische  Form.  Dann  fragt 
er,  oh  sie  nicht  vielmehr  beide  Töne,  die  Prime  und  Octave,  da- 
gclassen  und  die  Sexte  entfernt  hättcu;  — dies  ist  die  terpandri- 
sciie  Form.  Die  letztere  hat  Philolaos  ap.  Nicomach.  Mus.  17  vor 
Augen  unter  folgender  Bezeichnung  der  einzelnen  Töne: 


*)  Im . umgekehrten  Sinne  (weglassen!  ist  Kar^Xiirov  in  der  Parallel- 
steile  19,  47  gebraucht. 


Digitized  by  Google 


II,  2.  Die  Tuusysteme  und  UclavcngaUungen. 


296 


cs 

H 


e f g a h 


cs 

H 

'CS 


s. 

C3 

£ 


CS 

P 

'CS 

ut 

> 


€ 


Das  ganze  Octavenintervall,  von  ihm  äppovia  genannt,  besteht  — 
so  sagt  er  — aus  einer  Quarte  und  Quinte,  von  denen  die  er- 
slere  bei  ihm  den  Namen  cuXXaßä,  die  letztere  den  Namen  tu’ 
öEeiäv  fülirt,  — alte  Tcrminologieen , die  wir-  wohl  auf  Terpan- 
der  oder  seine  Schule  zurückführcn  dürfen.  „Von  der  6 Trend 
„bis  zur  peca  (von  e zu  a)  ist  eine  Quarte,  von  der  p^ca  bis 
„zur  vedta  (von  a zum  höheren  e ) eine  Quinte,  von  der  üircna 
„zur  Tpna  (von  e zu  h)  eine  Quinte,  von  der  Tpira  zur  veäia 
„(von  h zum  höheren  e)  eine  Quarte,  von  der  p&a  zur  Tpna 
„(von  a zu  h)  ein  Ganzlou.“  — Der  Ton  h führt  auf  dem  spä- 
teren Octachord  den  Namen  irapdptcoc  und  der  Name  Tpitr) 
wird  dann  dem  zwischeh  h und  d liegenden  Ton  c,  der  auf  un- 
serer terpandrischen  Scala  nicht  verkommt,  zu  Theil  (vgl.  S.  295j. 
Analog  der  von  Philolaos  beschriebenen  Kithara  des  Terpander 
muss  auch  die  vorlerpandrischc  Kithara  folgende  Saitennamen  ge- 
habt haben: 


Auch  nach  Terpander  blieb  neben  der  von  ihm  conslruirten  Scala 
noch  die  ältere,  von  ilun  Vorgefundene  im  Gebrauch,  auch  er 
selber  mochte  sich  der  lezteren  neben  der  seinigen  bedienen. 
Wir  lernen  dies  aus  Plut.  Mus.  19,  wo  er  von  der  altertluim- 
lichen  Einfachheit  des  CTrovbeidZwv  Tpönoc  redet.  Er  hat  hier- 
bei das  spätere  Octachord  vor  Augen  und  sagt  zuerst:  „Im  Ge- 

sänge hätte  man  hier  die  Tpitr)  ( c ) nicht  gebraucht,  aber  nicht 
etwa  deswegen,  weil  inan  diesen  Ton  nicht  gekannt  hätte,  son- 
dern nur  einer  edlen  Einfachheit  zu  Liebe;  denn  das  begleitende 
Instrument  hätte  ihn  gebraucht,  um  z.  I).  zur  TtapuTromt  des  Ge- 
sanges (/)  einen  symphonischen  Accord  (Quintenaccord)  auzuge- 
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ben.“  "On  be  oi  rraXatoi  oü  bi’  «fvoiav  äueixovTO  Trjc  Tpi- 
ttic  dv  tiL  arovbeiäZovTi  Tpömu,  «pavepöv  iroieT  f|  dv  rrj  Kpoucei 
tevopdvri  xpfKlc ' oü  täp  äv  ttot’  aÜTi}  Ttpöc  tt)v  TrapunaTriv 
KexptfcOat  cup<pu)vuic  m'i  fvinpiZovTac  ttjv  xpnciv.  äXXä  brjXov  ön 
tö  toü  küXXouc  i*|0oc  5 T'veTai  dv  tw  cTtovbeiaKw  TpÖTnu  biä  tt)v 
Trjc  Tpixric  dEaipectv,  toüt’  fjv  tö  Tf|v  atc0r|civ  aÖTwv  diräxov 
dm  tö  biaßißäZeiv  tö  pdXoc  diri  Tf|v  Trapavf|Tr|v. 

Dann  fährt  Plutarch  fort:  „Ebenso  wäre  es  nicht  Unvoli- 

ständigkcit  des  Tonsystems,  sondern  ein  Streben  nach  Würde  und 
Einfachheit  gewesen,  wenn  sich  der  Gesang  heim  Tpöuoc  cirov- 
beidZiuv  der  virrr|  (des  höheren  e)  enthalten  hätte.  Denn  das 
begleitende  Instrument  hätte  diesen  Ton  gebraucht  zu  einem  dia- 
phonischen  Accordc  (Secundenaccorde)  mit  der  TTapaviyTT]  des 
Gesanges  [d]  und  zu  einem  symphonischen  Aceorde  (Quintcnac- 
corde)  mit  der  pdcr|.“  ‘0  auTÖc  be  Xötoc  Kai  ntpl  Tf|c  viyrric. 
Kai  fäp  toütij  kotö  (lib.  npöc)  pdv  Tr)v  Kpoöciv  dxp&VTO  Kai 
npöc  irapavrjTriv  bia<pwvu)C  Kai  wpöc  ndcryv  cupcpwvwc,  kotö 
be  tö  pdXoc  ouk  dcpaiveTO  aÖToic  omeia  elvai  tw  arovbeiaKw 

TpÖTTUJ. 

Also  auch  in  der  späteren  Zeit  erhielt  sich  der  vorterpan- 
drische  und  der  terpandrische  Gebrauch  der  dorischen  Scala, 
wonach  man  sich  für  den  feierlichen  Gesang  des  cirovbeiaKÖc 
Tpöiroc  entweder  der  Oclave  oder  der  Sexte  enthielt,  während 
das  begleitende  Instrument  längst  ein  Octachord  war,  dessen 
sämmtliche  acht  Töne  bei  der  Begleitung  jenes  Gesanges  gebraucht 
wurden. 


Das  zweite  Heptachord  war  nach  Nicom.  p.  14  folgen- 
dermassen  beschaffen:  uict€  dv  Trj  äpxaiotdpa  Tr)  dirTaxöpbiu 
rrövTac  dK  toö  ßapuTÖxou  utt’  äXXrjXuiv  TtTapTouc  tiü  biä  tcc* 
capuuv  äXXriXoic  btöXou  cupcpwvtiv,  toö  npnoviou  kotö  ptxü- 
ßaetv  Tiyv  Tt  jTpuÖTriv  Kai  Tf)v  pdcr|v  Kai  (Tf]v)  Tpixr|v  xwpav 
peTaXapßavovToc  kotö  tq  TtTpaxopbov.  Die  sichen  Töne,  welche 
dieselben  Namen  führen  wie  auf  dem  ersten  Heptachord,  sind 
folgende: 


tr 


e f g ab 
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Wie  Nikomachus  sagt,  bildet  liier  die  erste  Saite  (von  der  Tiefe 
au  gerechnet)  mit  der  vierten,  die  zweite  mit  der  fünften,  die 
drille  mit  der  sechsten,  die  vierte  mit  der  siebenten  jedesmal  ein 
Quartenintervall  (2  Ganzlönc  und  1 Iialbton),  und  von  den  sich 
so  ergebenden  vier  Quarten  liegt  der  Iialbton  in  der  ersten  au 
erster  Stelle  (e  f g a),  in  der  zweiten  an  dritter  Stelle  </  g a b>, 
in  der  dritten  in  der  Mitte  {gab  c ),  in  der  vierten  wieder  au 
erster  Stelle  ( abcd ). — Es  enthält  dies  ileptachord  die  sämmtlichen 
sieben  Töne  der  mixolydiseben  Tonart,  wie  man  leicht  cinsieht, 
wenn  man  die  Scala  e f g ab  c d in  die  Scala  „ohne  Vorzei- 
chen" hedefga  transponirt.  Dass  Terpander  auch  dies  Hep- 
lachord  kannte*),  gellt  aus  Plut.  Mus.  28  hervor,  wo  es  von  Ter- 
pander heisst:  Kai  töv  MtSoXiibiov  be  tövov  öXov  npoceEeu- 

pfjcöai  Xtfeiai.  Es  ist  wahr,  dies  Ileptachord  enthält  die  voll- 
ständige mixolydische  Tonart  (sämmtliche  sieben  verschiedenen 
Töne  derselben)  und  die  mixolydische  Scala  war  mit  diesem  In- 
strumente gegeben;  aber  Terpander  kann  es  unmöglich  dazu  be- 
nutzt haben,  um  mixolydische  Mclodiccn  zu  begleiten,  denn  diese 
kommen  erst  iu  einer  viel  späteren  Zeit  auf.  Wozu  es  gebraucht 
ist,  wird  sich  S.  301  zeigen. 

Sowohl  das  vorliegende  zweite  Ileptachord  wie  das  oben  be- 
schriebene vorterpandrische  ileptachord  enthält  zwei  Tclrachorde 
von  dem  Umfange  eines  Quarlcnintervalls : 

A. . Erstes  ileptachord  B.  Zweites  Heptachord 

Tetrachord  Tetrachord  Tetrachord  Tetrachord 

c f g a h c d e f g a b c d 

pterj  pien 

Die  peep  ist  jedesmal  der  höchste  Ton  des  tieferen  und  zugleich 
der  tiefste  Ton  des  höheren  Tclrachords,  die  beiden  Tclrachorde 
sind  also  ohne  ein  dazwischen  liegendes  Intervall  mit  einander 
verbunden.  Man  nannte  dies  eine  Verbindung  Katd  cuvaqnjv, 
eine  unmittelbare  Berührung.  Als  sich  das  erste  Ileptachord 
durch  Annahme  eines  - achten  Tones  zum  Octachord  entwickelte. 


*)  In  den  sog.  Fragmenten  des  Ceusorinu»  § XII  wird  dies  System 
als  eine  Erfindung  von  Terpanders  Vorgänger  Clirysothcinis  hingestellt: 
ab  eo  (Chrysothemide)  adiunclum  moilum  t/ui  synemmenos  dicitur. 
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da  enthielt  es  ebenfalls  noch  zwei  Tetrachorde  vom  Umfang  einer 
Quarte: 

Octachord 

Tetrachord  Tetrachord 

e f g u h c d e 


aber  es  schlossen  sich  nunmehr  die  beiden  Tetrachorde  nicht 
KUTGt  cuva<pf|v  an  einander,  sondern  cs  lag  ein  sie  von  einander 
trennender.  Ganzton  ( a h)  dazwischen.  Diesen  trennenden  Ganz- 
ion nannte  man  die  biaieuHic.  Dasselbe  war  auch  der  Fall  bei 
der  Conslruction , welche  Terpauder  dem  ersten  Ileplachord  gab 
und  die  sich  nur  dadurch  von  dem  vorliegenden  Octachord  unter- 
schied, dass  ihr  der  Ton  c fehlte.  — Die  vier  tieferen  Töne  des 
zweiten  Hcptachords  und  des  aus  dem  ersten  lleptachord  ent- 
wickelten Octachords  waren  identisch  (von  der  ÜTtdiri  bis  zur 
p^cv|),  aber  für  die  höheren  Töne  bestand  zwischen  beiden  Ver- 
schiedenheit. Mit  Rücksicht  auf  die  Verbindung  der  beiden  Te- 
trachorde, die  dort  Kccra  euvaeppv,  hier  dagegen  Kcrrä  btaZtufiv 
zusammengesetzt  waren,  nannte  man  die  höheren  Töne  des  llep- 
tachords  cuvripptvot,  die  höheren  Töne  des  Octachords  btt£eu- 
Tpe'vot : 


Hoptaehord 


Octachord 


Tetrachord  Tetrachord 
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Tetrachord 


ff 


cuvpp|jivujv 


Tetrachord 


bitZtirfp^vtuv 


Mit  dieser  Dczeichnung  der  Töne  haben  sich  beide  Scalen  bis  in 
die  späteste  Zeit  der  griechischen  Musik  erhalten.  Sagt  mau 
Tpirr),  Ttapav(|Tr),  vrprr|  schlechthin,  so  meint  man  damit  immer 
die  Tpitri,  7rapavr|Tr],  vr|Tri  bieCeuYptvwv ; will  man  die  Tpixr|, 
Trapavpiri,  vr|Tr|  cuvripptvaiv  bezeichnen,  so  darf  man  den  Zusatz 
cuvrippevuiv  niemals  auslassen. 

Als  die  primäre,  auf  ein  dorisches  oder  äolisches  Tetrachord 
beschränkte  (S.  294)  Musik  der  Dorer  und  Aeolier  zu  Melodieen  von 
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grösserem  Tonumfang  Fortschritt,  da  konnte  diese  Erweiterung  in 
einer  doppelten  Weise  vor  sich  gehen.  Es  konnten  nämlich  entweder 
höhere  oder  tiefere  Töne  hinzutreten.  Traten  höhere  Töne  hinzu 
(wir  wählen  zunächst  als  Beispiel  die  dorische  Tonart),  so  war 
der  dorische  Crundton  der  tiefste: 

altes  Tetrach. 

■f  (I  )efgahcd, 

traten  liefere  hinzu,  so  lag  der  dorische  Grundion  in  der  Mitte 

altes  Tetrach. 

A 

(II)  h c d e f g a. 

Im  ersteren  Kalle  umfasst  die  dorische  Melodie  die  Töne  vom 
Crundton  bis  zur  Septime,  im  zweiten  Falle  bewegt  sich  die  Me- 
lodie um  den  Crundton  herum , sie  geht  von  seiner  Unterquarle 
bis  zu  seiner  Oberquarte.  So  entstehen  zwei  verschiedene  Arten 
der  dorischen  Tonart,  deren  Unterschied,  so  lange  der  Umfang 
der  Scala  nur  7 bis  8 Töne  umfasst,  von  grosser  Bedeutung  bleibt. 
Die  Theorie  der  mittelalterlichen  Kirchentöne  hat  für  beide  For- 
men der  Tonart  eine  bestimmte  Terminologie  ausgebildet:  ist  der 
Crundton  der  tiefste,  so  nennt  sie  die  Tonart  authentisch;  liegt 
der  Crundton  in  der  Mitte,  so  heisst  sic  plagalisch.  (Ueber  die 
bei  Manuel  Brycnnius  3,  4 besprochenen  ifaot  oder  tövoi  nXatioi 
s.  unten). 

Wir  dürfen  diese  Terminologie  adoptiren  und  können  die 
Scala  der  Form  (I)  die  authentisch -dorische,  die  Scala  der 
' Form  (II)  die  plagalisch-dorische  nennen.  Diesen  beiden 
Formen  der  dorischen  Scala  entsprechen  nun  die  beiden  ältesten 
dorischen  Ileptachordc  A und  B (S.  298).  Das  Ilcplachord  A,  aus  wel- 
chem sich  später  durch  Hinzufügung  der  höheren  Octavc  e die 
diazcuklische  Scala  efgahede  entwickelt  hat,  enthält  die 
authentisch-dorische  Tonart;  das  lieplachord  B,  welches  unver- 
ändert (als  die  Scala  mit  den  cuvriüptvoi)  bcibehalten  wurde: 
e f g a b c d,  enthält  die  plagalisch-dorische  Tonart,  denn  cs 
zeigt  sich  sofort,  dass  die  Tonreihe  e f g a b c d mit  der  Ton- 
reihe h c d e f g a identisch  ist;  nur  durch  die  Transposilions- 
stufe  sind  beide  verschieden,  denn  die  ersterc  von  beiden  ist 
eine  Scala  ohne  Yorzcichnung,  die  zweite  dieselbe  Scala  mit  dem 
Vorzeichen  K Der  Grund,  weshalb,  man  für  die  plagalisch-dorische 
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Scala  eine  andere  Traiispositionsslufe  wählte  als  für  die  authentische, 
ist  leicht  ersichtlich:  man  wollte  das  plagalisch  Dorische  und  das 
authentisch  Dorische  in  derselben  Tonregion  singen,  der  tiefste 
und  ebenso  auch  der  höchste  Ton  wurde  daher  auf  beideu  Sca- 
len derselbe  ( e und  d). 

Das  zweite  der  Ileptachorde  also,  obwohl  es  vom  tiefsten  Tone 
an  gerechnet  die  mixolydisebe  Scala  darbietet,  und  obwohl  man 
deshalb  von  Terpander  sagen  konnte  MiEoXübtov  bfe  Qpvov  öXov 
TtpoceEeuprjcÖai  (Plut.  Mus.  28),  wurde  (wenigstens  ursprünglich) 
nicht  für  mixolydische  Mclodieen  benutzt,  sondern  für  solche  do- 
rische Melodieen,  deren  Grundton  in  der  Mitte  lag;  nicht  die 
tirnrrri)  sondern  die  peciy  war  der  Grundion  der  Melodie. 

Das  erste  ileptachord  enthielt  aber  nicht  bloss  die  authentisch- 
dorische,  sondern  auch  die  plagalisch-äolische  Scala,  in  der  die 
pecr)  (der  Ton  a)  der  äolische  Grundton  ist;  die  Melodie  bewegt 
sich  dann  um  diesen  Grundton  von  der  äolischen  (Jnlerquartc  e 
bis  zur  äolischen  Oberquarte  d: 

Unter-  Grand-  Ober- 

qunrle  ton  quarte 

e f g a h c d. 

Dass  in  der  Thal  ein  dorisches  Ileptachord  für  äolische  Melodieen 
benutzt  wurde,  ergibt  sich  aus  Find.  Ol.  1.  Zu  l’imlars  Zeit  gab 
es  zwar  schon  umfangreichere  Instrumente,  aber  Pindar  selber 
bedient  sich  (auch  für  die  äolische  Octavengaltung)  noch  des  alten 
Ileptachords*).  In  der  ersten  olympischen  Ode  heisst  es  nun 
v.  17:  dXXü  Aujpiav  üttö  qpöpjii'ffa  iraccäXou  Xäpßav’,  et  tI  Tot 
TTicac  T€  Kai  OepevtKOu  xäpte  vöov  urtö  fXuKuxdTaic  l0r|Ke  eppov- 
xiciv.  Das  Instrument  also,  mit  welchem  dies  Kpinikion  begleitet 
wird,  ist  eine  dorische  Phorminx.  Dann  aber  heisst  es  v.  100: 
be  creqmvtncai  «ivov  tnmtp  vöpin  AioXrpbi  poXird  xPh>  die 
Melodie  des  Gesanges  ist  also  eine  äolische.  Wir  wissen  hieraus, 
dass  die  Scala  des  begleitenden  Instruments  die  plagalisch-äolische 
Tonart,  welche  auf  der  mit  der  dorischen  ÜTrcrrq  beginnenden 
Phorminx  enthalten  war,  umfasste.  Vgl.  Find.  fr.  ap.  schol.  Pyth. 
2,  127:  AioXeöc  Ißaive  Auupiav  K^Xtuöov  üpvuiv.  — Die  bis- 
herigen Deutungen  übergehe  ich. 


*)  t’y.  2,  7t:  tö  Kacripf iov  6’  iv  AtoXtftecci  xopbatc  f Kiiiv  äflpr|Cov 
X<4plV  tlTTflKTÖTTOU  (pÖppiyfOC  dvTÖptVOC.  Vgl.  Ncm.  5,  24:  tpöppixr’ 
AmiXXujv  itrTdfXuiccuv  xpuc^iu  nXdKTpip  öiuikoiv. 
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2.  Die  kcndekachordischen  und  das  dod ekachordische 

System. 

Aus  dem  die  authentisch-dorische  Scala  umfassenden  Ilepla- 
chorde  entstand,  wie  vorher  gezeigt,  durch  Hinzufügung  der 
Octave  das  Octachord,  und  aus  diesem  wiederum  ist  durch  Hin- 
zurügung von  vier  tieferen  Tönen  das  . Dodekarhord  entstanden. 
Während  tyiilolaus  bei  seiner  Auseinandersetzung  der  pythagorei- 
schen Zahlenphiiosophie  noch  das  von  Tcrpander  hergestellte 
Heptachord  zu  Grunde  legt,  geht  Plato  in  seiner  Darstellung  der 
akustischen  Weltzahl  im  Timaeus  von  dem  Octachord  und  dem 
Dodekachord  aus  (vgl.  S.  05.  67).  Die  Namen  der  Töne  auf  dem 
Dodckachord  sind  folgende: 


Dodekachord 


Octachord 


A 

1 

// 

1 

C 

l 

d 

I 

€ 

1 

f 

1 

ff 

■ 

a 

1 

h 

i 

c 
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1 

. u 
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1 

CT 
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1 

1 

CT 

1 

1 

1 

KJ 

o 

1 

|! 

r 

CS 

KJ 

■5 

H 

KJ 

w 

S-o 

h" 

-CS 

o 

o 

Q. 

O 

Ü 

> 

e 

>< 

ET* 

H 

%Ö 

1- 

CU 

o 

H 

> 

CS 

X 

CT 

u 

•w 

3. 

3. 

‘CS 

Q. 

CS 

M 

c- 

H 

Q. 

I I 


ÜTTdTUJV 


jaIcujv 


biete  UYH^VUIV 
vrjTiuv 


Dass  das  Dodekachord  allmählig  entstanden,  zeigen  die  Namen 
der  Töne.  Zuerst  kamen  drei  liefere  Töne  (h  c d)  hinzu,  mau 
benannte  sie  wie  die  drei  tieferen  Töne  des  Oclachords  und 
fügte  zur  Unterscheidung  die  Namen  ÜTtctTwv  und  pt'cuiv  hinzu ; 
in  der  Thal  w aren  jetzt  die  Töne  e f g aus  den  tiefsten  Tönen 
zu  mittleren  Tönen  der  Scala  geworden.  Die  drei  höchsten  Töne, 
die  bieZeuf p^vwv , wurden  nun  im  Gegensätze  zu  den  üttütuiv 
und  ptcuiv  auch  vf)TUJV  oder  bieZtUTpeveuv  vf|Tujv  genannt,  wie 
uns  die  Schrift  des  Gaudculius  an  vielen  Stellen  berichtet.  Erst 
weiterhin  kam  ein  tiefster  Ton  A hinzu:  „TrpocXapßavöpevoc  d.  i. 
der  hinzugefüglc.“  Ans  dem  Oclacborde  entstand  also  zuerst  ein 
llendckarhord  (von  //  bis  e und  aus  diesem  das  Dodekachord 
(von  A bis  e).  In  den  Scalen  der  ältesten  Harmouiker,  welche 
Aristid.  p.  21.  22  mitlhcilt,  ist  nicht  das  Dodekachord,  sondern 
noch  das  filtere  (um  den  tiefsten  Ton  kürzere)  Heiidekachord  zu 
Grunde  gelegt;  das  Nähere  hierüber  später. 
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Für  die  dorische  Tonart  bediente  man  sich  der  hinzugefüg- 
ten  tieferen  Töne  anfänglich  nicht  (Hut.  Mus.  19:  bfjXov  bc  koi 
TÖ  TTCpi  TLUV  UTTÜTUJV,  ÖTl  OÜ  bl’  Üfvoiav  ÜTTtixOVTO  4v  toTc 
Auupioic  toü  iCTpaxöpbou  toutou'  auTixa  erci  twv  Xoittwv  tö- 
vujv  expüjvxo  briXovön  eibÖTCC'  biä  be  Tf)v  rjSouc  «puXoKfiv 
äqpijpouv  toü  Aujpiou  tövou  Tipmvxec  tö  xaXöv  auxoö).  Es 
diente  also  jene  Erweiterung  des  dorischen  Oclachords  anfänglich 
nur  für  die  übrigen  Tonarten,  in  der  Thal  enthielt  das  Dodo- 
kachord  die  Scalen  fast  sämmtlicher  Tonarten  sowohl  der  plaga- 
lischen  wie  der  authentischen,  so  lange  jene  Scalen  den  Einfang 
von  etwa  8 Tönen  nicht  überschritten.  So  war  z.  B.  die  Xixavöc 
fmcmuv  (d)  der  Grundton  der  phrygLschen  Tonart;  hei  einem 
Umfange  von  7 Tönen  bewegte  sich  dieselbe  in  der  plagalischen 
Form  vom  TtpocXapßavöpevoc  (a)  bis  zur  Xixavöc  pecurv  (ff). 
in  der  authentischen  Form  von  der  Xixavöc  unaxiuv  (d)  bis  zur 
ipitri  bicZeu'fpevuiv  (c)  u.  s.  w.  Auch  die  erhaltenen  griechischen 
Melodieen  der  späteren  Zeit  gehören  noch  diesem  Dodckachord 
an:  dieselben  sind  indess  nicht  in  der  Transposilionsstufe  ohne 
Vorzeichnung,  sondern  in  der  Transposilionsstufe  mit  Einem  b 
gesetzt.  Die  beiden  dorischen  mit  der  öit«Tr|  p^ernv  n als 
Grundton  gehen  8 oder  9 Töne  umfassend  von  der  trapuTtÖTri  f 
oder  uinmi  e bis  zur  TpiTr|  f,  die  ebenfalls  8 Töne  umfas- 
sende syntonolydischc  mit  der  pe'cri  d als  Gruudlonc  bewegt  sich 
genau  in  derselben  Tonregion,  die  ionische  mit  der  Xixavöc  pt- 
cuuv  c als  Grundton  geht  9 Töne  umfassend  von  der  ttapuTtäxri 
uttatuiv  f bis  zur  irapavf|tri  bitCtu'fpcviuv  ff. 


Dorisch : 

Syntonolydiseh : 

Iiwtiarh: 

u 

ttapavr|Tii  htfZ 

r 

Tpitn  bitZcutpfviuv 

r 

Tpirn  hitZfirfpfvtDV 

f 

e 

0 

e 

d 

d 

pkp 

d 

c 

e 

c 

Xixavöc 

b 

b 

h 

n 

öiraxn  pöcujv 

a 

n 

ff 

9 

fl 

r 

itapuirdrri  (uraxüiv 

f 

Ttapuirdrii  umrriijv 

f 

irapuTtarri  t'maxüuv 

e 

ü Jidtn  üttaTiüv") 

Genügt  nun  aber  das  Dodekachord  noch  in  der  Kaiserzeit  für 
den  Umfang  der  Musikstücke,  so  ist  dies  um  so  mehr  für  die 
frühere  Zeit  nnztmehmeu. 


304  II.  2.  Die  Tonsyslciuc  lind  Octavengaltungen. 

Durch  dieselben  vier  liefen  Töne,  welche  man  dem  Octachord 
hinzusetzle,  wurde  auch  das  alle,  eine  plagalisch-dorische  Scala 
umfassende  Heptachord  erweitert,  und  so  entstand  ein  Hendeka- 
chord,  welches  sich  von  dem  Dodekachord  dadurch  unterscliied, 
dass  auf  diesem  die  bieZeuTpevot,  auf  jenem,  dem  ilendekachord, 
die  cuvripp^voi  den  Schluss  bildeten.  Deshalb  nannte  man  das 
Dodekachord  cücTrypa  bieZeuypevov , das  Ilendekachord  cücxripa 
cuvripptvov  (Ptol.  Ilarm.  2,  6). 


Hendekachord 


AH  cd  e f gab  cd 


unaTujv  picujv  ajvgnntvujv 

V^TIW 


Wir  haben  oben  gesehen,  dass  die  Grundform  dieses  Hen- 
dckachords,  das  alte  terpandrische  Heptachord,  für  -die  plagalisch- 
dorische  Tonart  gebraucht  wurde.  In  gleicher  Weise  konnten 
hei  seiner  Verlängerung  nach  unten  nunmehr  auch  andere  Ton- 
arten hier  ausgeführt  werden.  Es  folgt  z.  R.  aus  Piut.  Mus.  19, 
dass  ein  solches  cöcTppa  cuvripptvov  für  die  phrygische  Tonart 
gebraucht  wurde,  denn  es  heisst  hier  von  der  vf|tr|  cuvr|ppt  vwv : 
brjXov  b’  tfvai  Kai  ex  twv  Opuriujv,  öti  oük  ifrvöriTo  uit’ 
’OXupirou  t€  Kat  tujv  diKoXouGricdvTinv  dKttvur  ^xpmvxo  yup 
aÜTrj  oü  pövov  kotö  Tijv  Kpoöciv,  dXXö  Kai  kotö  tö  ptXoc  tv 
toic  MnTpdioic  Kai  fv  tici  töiv  <t>pirpwv.  Es  ist  möglich,  dass 
für  bestimmte  Tonarten  vorwiegend  das  cücrripa  bieleuyptvov, 
für  andere  das  cuvripptvov  gewählt  wurde.  Es  hatte  aber  die 
Anwendung  des  cuvripptvov  noch  eine  ganz  besondere  Bedeutung, 
über  welche  Ptolem.  2,  G folgendes  sagt:  foiKt  ptvxoi  tö 

toioüto  cücrripa  TraparteTToiricGai  toic  rraXaioic  rrpöc  txtpov 
elboc  petaßoXfjc,  tucavei  pexaßoXiKÖv  Tt  Trap’  tKtivo  ptTaßoXi- 
köv  ....  tici  bt  Kai  Trapä  töv  outuj  Xcföptvov  tövov  ptTa- 
ßoXwv  bdo  rrpürrai  biacpopat,  pia  ptv  Kaö’  nv  öXov  tö  pt'Xoc 
öJuTtpa  töcci  bitSipev  ij  rruXiv  ßapuTtpa,  TripoüvTtc  tö  biä 
TravTÖc  toö  eTbouc  üköXouOov.  btuTtpa  bt  Ka0’  pv  oöx  öXov 
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xd  pAoc  4EaXXaccexai  xi)  Tcecci,  p^poc  bi  n irapa  xpv  4E  upxrjc 
äicoXouSiav,  biö  Kai  KaXotx’  äv  aüxr)  toö  pe'Xouc  päXXov  f|  toö 
tovou  p€taßoXf|.  Unter  xovoc  und  xacic  öEuxt'pa  und  ßapux^pa 
haben  wir  die  Traicspositionsscalen  und  deren  verschiedene  Höhen 
und  Tiefen  im  Verhältnis  zu  einander  zu  verstehen.  I’tolemaeus 
sagt:  durch  solche  verschiedene  Transpositionsstufen  unterschei- 
den sich  entweder  zwei  Melodiccn  oder  auch  die  verschiedenen 
Tlieilc  derselben  Melodie  von  einander.  Im  ersleren  Falle  ist  ein 
und  dieselbe  Melodie  in'  Beziehung  auf  ihre  Transpositionsscala 
unveränderlich  (sie  bewegt  sich  z.  B.  ganz  und  gar  in  der  Trans- 
positionsstufe  ohne  Vorzeichen),  oder  sie  ist  veränderlich  (sie 
bewegt  sich  bald  in  der  Transpositionsstufe  ohne  Vorzeichen,  bald 
in  der  mit  einem  i>).  Für  Melodieen  der  letzteren  Art,  sagt  Pto- 
lemaeus,  wird  das  cucxripa  cuvrjpptvov  angewandt,  welches  des- 
halb ein  pexaßoXiKÖv  zu  nennen  sei,  während  das  cücxripa  bie- 
Etufpevov  ein  dgexäßoXov  sei  (hier  lässt  sich  immer  nur  Eine 
Transpositionsstufe  ausführen).  Wir  wollen  diese  Bedeutung  des 
llendekachords  an  folgenden  Beispielen  klar  machen. 


Dor. 

I.  a h c d e f y ab  c fl 
Dor. 


Phry. 

II.  ahed  cf  nah  cd 
Phry. 


Lyd. 

III.  a h c d e f g ah  r <1 
Lyd. 


Es  zeigt  sich  hier  dreimal  die  vollständige  Scala  des  cOcxripa 
cuvripptvov  vom  xrpocXapßavöpevoc  bis  zur  vf)xr|  cuvripptvwv. 
In  Nr.  I haben  wir  oben  eine  plagalisch-dorische  Scala  mit  dem 
Grundion  a,  in  der  Tiefe  eine  plagalisch-dorische  Scala  mit  dem 
Grundion  e:  also  die  dorische  Scala  in  zwei  Transpositions- 
stufen, unten  ohne  Vorzeichen,  oben  mit  einem  fc\  In  Nr.  II 
zeigen  sich  in  gleicher  Weise  zwei  verschiedene  phrygische  Sca- 
len: die  tiefere  (ohne  Vorzeichen)  auf  den  Grundton  d basirt,  die 
höhere  (mit  dem  Vorzeichen  (?)  auf  den  Grundton  y basirt.  Wenn 

Grirrhitelie  Metrik  1.  Ä.  Aufl.  * 
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wir  hier  in  Nr.  II  noch  den  höchsten  Ton  des  Hendekachords,  die 
vdtti  d,  zur  plagalisch-phrygischen  Scala  mit  hinzugezogen  haben, 
so  ist  dies  der  S.  304  angeführten  Stelle  des  Plutarch  über  den  Ge- 
brauch der  vr)Tr)  in  den  pbrygischen  Melodieen  entsprechend. 
In  Nr.  III  endlich  zeigen  sich  zwei  lydische  Scalen:  die  eine  mit 
dem  Grundton  c,  die  andere  mit  dem  Gruudton  f,  die  sich  von 
einander  in  derselben  Weise  durch  ihre  Transpositionsstufe  unter- 
scheiden, wie  auf  Nr.  I die  beiden  dorischen,  auf  Nr.  II  die  bei- 
den pbrygischen. 

Hiermit  gewinnen  wir  über  die  Art  und  Weise,  wie  in  der 
griechischen  Musik  für  eine  und  dieselbe  Melodie  die  Transposi- 
linnsstufen  gewechselt  haben,  einen  Einblick.  In  den  uns  er- 
haltenen Melodieen  findet  ein  solcher  Wechsel  nicht  statt;  wo 
er  stallfand,  war  es  nur  ein  Wechsel  zwischen  zwei  im  (luinten- 
cirkcl  benachbarten  Transpositionsstufen:  ohne  Vorzeichen  und 
mit  Einem  b — mit  Einem  b und  mit  bb  — mit  Einem  $ und 
ohne  Vorzeichen  — mit  $ und  $ u.  s.  w.  In  unserer  Musik 
ist  gerade  dieser  Wechsel  der  Transpositionsscalen  der  allerhäu- 
ligste:  f/dur  und  Cdur,  Cdur  und  /Mur,  /’dur  und  BAur  u.  s.  w. 
l’tolemacus  in  der  S.  304  angeführten  Stelle  schreibt  diese  peTctßoXi'i 
bereits  den  uaXaioi  zu.  Soviel  steht  fest,  dass  der  Transposi- 
tionswechsel  hei  Terpander  noch  nicht  vorkam.  wohl  aber  in  der 
Nomoscompositiou  des  Phrynis,  der  im  Todesjahre  des  Aeschylos 
mit  seinen  Nomen  an  den  Panathenäen  siegle.  Plut.  de  mus. 
c.  6:  rt  pev  Kcrrä  Tt'ptravbpov  xiBapiubia  xai  pe'xpi  Tf)c  <t>pü- 

viboc  fiXixiac  TtavTeXiIic  ÜTrXfj  tic  ouca  bieie’Xet.  oü  yüp  /£fjv 
tö  waXaiöv  oütuj  Ttoieicüai  rac  xtüapwbiac  uue  vüv,  oübe 
petatpepeiv  tüc  uppoviac  xai  toüc  puDpouc.  £v  ydp  toic  vö- 
poic  4köctiu  bierripouv  Ttjv  oixeiav  Tcici  v.  Hiernach  also  dürfen 
wir  bereits  für  die  perikleische  Zeit  das  Vorhandensein  des  me- 
tabolischen Hendekachords  vorausselzen.  Für  dieselbe  Zeit  wür- 
den wir  mithin  auch  die  Erfindung  des  Dodekachords  vor- 
ausselzen müssen.  Wahrscheinlich  aber  fällt  die  Erfindung  bei- 
der Systeme  in  eine  noch  frühere  Zeit.  Wenn,  wie  wir  oben 
sagten,  Plato  der  früheste  Schriftsteller  ist,  bei  welchem  wir  die 
kenntniss  des  Uodekachords  nach  weisen  können , und  Philolaus, 
sein  Vorgänger  in  der  Zahlenphilosophie,  noch  das  alte,  von  Ter- 
pander conslruirte  Heptachord  für  seine  Demonstrationen  in  der 
Akustik  herbeizieht,  so  folgt  hieraus  nicht,  dass  noch  nicht  Phi- 
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lolans.  sondern  erst  Plato  jene  erweiterten  Sralen  gekannt  hat. 
Die  ohnehin  sehwankenden  Naehriehten  der  Alten,  wer  von  den 
griechischen  Meistern  es  gewesen  sei,  der  den  neunten,  zehnten, 
elften,  zwölften  Ton  hinzuerfiuiden  habe,  lassen  sich  für  das  Auf- 
kommen des  ilendekachords  und  Dodekachords  nicht  benutzen. 
Boet.  mus.  1,  20;  Plut.  nius.  30. 


3.  Das  Doppcl-Octav-System  und  seine  Verbindung 
mit  dem  Synemmenon-Systeme. 


An  das  Dodekachord  schloss  sich  eine  fernere  Erweiterung 
der  Scala  an,  indem  in  der  Höhe  noch  drei  neue  Töne  angenom- 
men wurden: 


A H c d 


e f y a h c d e f y a 


-ö  Kl 

| 1 

3 2= 


•0  0.0 
Is  ö gl 
Op-« 


v'jTrdTuuv  M^cuiv 


Cmepßo- 

Xaitjuv 


Dies  ist  das  cücrripa  t^Xoov  bieCeu-fpevov  Kai  äpcTÜßoXov  nach 
Ptol.  Harm.  2,  4.  Die  drei  in  der  Höhe  hinzugefügten  Töne 
werden  mit  denselben  Namen  benannt,  wie  die  drei  höchsten 
Töne  des  zu  Grunde  liegenden  Dodekaciiords:  Tpirr|,  TrapavrjTri, 
vffrri,  nur  dass  sie  statt  bteZeufpeviuv  den  Zusatz  ÜTTtpßoXaiiuv 
bekommen.  TActov  nennt  Ptolemacus  diese  Scala,  weil  sie  zwei 
volle  Octaven  umfasst,  die  eine  von  dem  irpocXapßavöpevoc  bis 
zur  pe'cr|,  die  andere  von  der  p^cri  bis  zur  vrjTri  ÜTrtpßoXaiiuv. 
Eine  jede  dieser  zwei  Octaven  enthält  die  äolische  oder  hypo- 
dorische Scala;  das  ganze  Doppel-Oclav-System  umfasst  also  zwei 
moderne  Mollscalen  ohne  Unterschied  der  auf-  und  absteigenden 
Tonfolge.  Aber  selbstverständlich  diente  es  nicht  hlos  für  Melodieen 
, der  äolischen,  sondern  auch  für  Melodieen  aller  übrigen  Tonarten. 
Folgende  Tabelle,  in  der  die  autiphonen  (S.  289)  Töne  der  tie- 
feren und  der  höheren  Octave  einander  gegenübergestellt  sind,  gibt 
eine  Uebersicht,  wie  die  lieferen  und  höheren  Gruudtöne  der 
sieben  Octavengatt ungen  den  fünfzehn  Tönen  der  Scala  ent- 
sprechen: 


20* 


"r? — 


JK)8  II.  2.  Oie  Tonsysleine  und  Ocalvengattungen. 


Tiefere  Octave 

Höhere  Oct. 

7.  Aeolisch . . 

. . . nictj  . . . 

a 

vrirn  | 

C.  lastiseh  r . 

. . . i Xixavöc  . 

g 

napaviirn)  imf pßoXaiujv 

5.  Hypolydiscli 

.p^ciuv  < irapuiTÖTri 

r 

TpiTr|  1 

4.  Dorisch  . . 

. . . I UlIÖTIl  . . 

e 

vfini  i 

rrapavi'iTir 

3.  Phrygisch  . 

....  Xixavöc 
öitötiuv  ! iraputrörr] 

2.  Lydisch  . . 

c 

TplTl]  ' 

1.  Mixolydisch 

. . . 1 öirdrri  . . 

h 

Trapupccoc 

Aeolisch.  . 

. . . TtpocXapßav. 

a 

p^n 

Die  äolische  Scala  kommt,  wie  gesagt,  zweimal  vor:  als  tiefste 
und  als  höchste  der  Octaven.  Die  Alten  fangen  hei  ihrer  Aus- 
einandersetzung der  Octavengattungen  nicht  mit  dem  wpocXap- 
ßavopevoc,  sondern  erst  mit  dem  zweiten  Tone,  der  UTrdxri 
üttütujv,  an  und  zählen  die  mixolydische  als  erste,  die  lydische 
als  zweite,  die  phrygischc  als  dritte  u.  s.  w.  Daher  die  Namen 
TrpujTov , beÜTfpov , Tpirov  Eiboc  toiv  biü  rracwv  u.  s.  w.  für 
mixolydische,  -lydische,  phrygische  Octavengaltung  n.  s.  w. 

Mit  dem  vorliegenden  t^Xeiov  cdcTrypa  wurde  nun  endlich 
noch  das  hendekachordischc  cücrripa  cuvnpp^vov  verbunden. 
Heide  difTeriren  einmal  dadurch,  dass  dem  letzteren  die  vier  höch- 
sten Töne  des  erslcren  fehlen  und  sodann  in  der  ßeschaflenheit 
des  neunten  Tones,  der  in  dein  letzteren  b,  in  dem  ersleren  h 
ist.  Alle  übrigen  Töne  sind  gleich.  Es  wäre  daher  die  Verbin- 
dung beider  Systeme  einfach  dadurch  hergestellt,  dass  man  in 
dem  TtXeiov  cücrripa  zwischen  die  achte  und  neunte  Steife,  zwi- 
schen a und  h,  den  Ton  b eingeschaltet  hätte.  Der  Praxis  wäre 
hiermit  Genüge  geleistet  gewesen,  aber  die  Theorie  verlangte,  dass 
hinter  diesem  b auch  noch  die  zwei  folgenden  Töne  des  cücrripa 
cuvt)ppevov  als  besondere  Töne  eingeschaltet  wurden,  einmal  mit 
Rücksicht  auf  das  chromatische  und  cnharmonische  Tongeschlecht, 
sodann  aber  auch  mit  Rücksicht  auf  das  eigenthümliche  Princip 
der  griechischen  Notenbezeichnung,  welche  von  der  später  zu 
besprechenden  cnharmonischen  Scala  ausgehend  den  Ton  c durch 
zwei  verschiedene  Noten  ausdrückte,  je  nachdem  diesem  der 
Ganzton  b [im  cuvrippevov  cücrripa)  oder  der  Halbton  h (im  te- 
Xeiov  cücrripa)  vorausgeht.  Aelmlich  verhält  cs  sich  auch  mit 
dem  Tone  </.  So  schaltete  man  hinter  der  pe'ciy  («)  die  drei 
letzten  Töne  des  cuviippevov  cücrripa,  die  Tp(rr|,  rrapavr|Tr)  mul 
viyrn  cuviippe'viuv  (b  r ri)  ein  und  liess  darauf  die  rrapäpecoc  und 
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die  übrigen  Tone  des  cücxrina  Tt'Xeiov  folgen  (h  c Ac  f . . .).  Da 
mit  ergab  sieh  eine  Scala  von  achtzehn  Tönen: 


üirdxwv  uf-cujv 
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| l 

P vD 


*3 

P 


-3 

P 
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A H c d c f g 


cuvr|MM^-  ftitZfuriJt-  inrtpßo- 

viuv  I vuiv  \uiwv 


a b c d \ h c d cf  g a 


Wozu  diese  Verbindung  der  beiden  Systeme?  Sie  hatte  denselben 
Zweck,  wie  die  Herstellung  des  einfachen  hcndckachordischen 
cücxriua  cuvrmgtvov.  Das  letztere  sollte,  wie  wir  oben  sahen, 
dazu  dienen , um  ein  und  dieselbe  Octavcngattung  in  zwei  ver- 
schiedenen Transpositionsscalen  darzustellen.  Dm  aber  alle  sie- 
ben Tonarten  in  dieser  doppelten  Form  zur  Erscheinung  kommen 
zu  lassen,  dazu  genügte  das  Hendekachord  nicht,  sondern  es  be- 
durfte dazu  noch  der  höheren  Töne  des  cücxrina  xeXetov.  Klicken 
wir  auf  die  S.  305  aufgeführten  Beispiele  des  Hendekachords  zu- 
rück, so  werden  wir  leicht  bemerken,  dass  es  ausser  den  dort 
genannten  drei  Tonarten,  der  dorischen,  phrygischcn  und  Irdi- 
schen, kaum  noch  eine  vierte  gibt,  welche  auf  dem  hendekacbordi- 
sclien  cücxrifja  cuvriMMtvov  in  jener  zweifachen  Transpositions- 
stufe erscheinen  kann.  In  der  Verbindung  der  beiden  Systeme 
ist  dies  für  jede  der  sieben  Tonarten  möglich,  wie  aus  folgender 
Tabelle  hervorgeht: 
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Bei  dieser  Verbindung  der  Systeme  stellt  sich  das  Aeolische 
in  der  höheren  Tonlage  als  eine  Scala  mit  dem  Vorzeichen  b 
(Grundton  d),  in  der  tieferen  Tonlage  als  eine  Scala  ohne  Vor- 
zeichen (Grundton  n)  dar,  dort  mit  der  rpiTiy  cuvriupevuiv  ( b ), 
hier  mit  der  der  diazeuktischen  Tonreihe  angchörenden  irapd- 
pecoc  (h).  ln  analoger  Weise  auch  die  iastische,  die  mixolydische 
und  die  übrigen  Tonarten. 


§ 27a. 

Die  späteste  Gestaltung  der  alten  Octavengattungen  und  des 
Doppel-Octaven-Systems. 

Ein  Jahrhundert  später  als  Tzetzes,  drei  Jahrhunderte  später 
als  Psellus  schreibt  in  der  Compillations-Manier  seiner  Zeit  der 
Byzantiner  Manuel  Bryennius  ein  Werk  über  Musik  zusammen, 
„ctppovnaüv  ßißXia  Tpia.“  W'as  ihm  von  älteren  Musikschriften 
vorliegt,  wird  meist  aüroXeEei  excerpirt.  Insbesondere  ist  Pseudo- 
Euklid,  Aristides,  Plolemaeus,  Theo  ahgescbricben , und  alle  diese 
Exccrpte,  deren  Originale  auch  uns  vorliegen,  haben  kein  sach- 
liches Interesse  für  uns.  Um  so  interessanter  sind  einzelne  in 
diese  Excerpte  hineinverwebte  Capitel  *),  die  uns  mit  einer  späteren 
Theorie  bekannt  machen  als  derjenigen,  welche  uns  die  gesanun- 
len  übrigen  Musiker  überliefern , und  die  Bryennius  selber  als 
die  Theorie  der  „Melopoioi"  bezeichnet.  Es  sind  das  die  prak- 
tischen Musiker  seiner  Zeit  (oi  vewiepoi  tuiv  ptXoTtouhv  p.  485). 
die  einer  von  der  Aristoxenischen  und  Ptoleinäischcn  Ucberlic- 
ferung  wesentlich  verschiedenen  Norm  folgen,  derselben  Norm, 
die  auch  der  Theorie  llurbalds  und  der  gesammten  Musik  des 
mittelalterlichen  Abendlandes  zu  Grunde  liegt , aber  dennoch  in 
ihren  Elementen  sich  unmittelbar  an  die  frühere  Weise  der  grie- 
chischen Musik  anschliesst  und  ohne  Zweifel  als  die  um  gelehrte 
Tradition  unbekümmerte  Umgestaltung  der  alten  Theorie  in  der 
späteren  esoterischen  Praxis  anzusehen  ist. 

Jene  Melopoioi  wenden  nach  der  Mitthcilung  des  Bryennius 
acht  i^xoi  oder  Tonarten  an,  welche  sich  sofort  als  die  innerhalb 
einer  vollständigen  diatonischen  Octavc  vom  Proslambanomcnos  bis 


*)  s.  S.  319.  320. 
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zur  Mesc  möglichen  eibrj  toö  biä  rracüiv  heraussteilen.  Es  sind 
acht,  nicht  sichen  Octarengattungen,  weil  nicht  nur  auf  den 
tiefsten,  sondern  auch  auf  den  höchsteu  Ton  des  biä  rracüiv  eine 
Scala  hasirt  ist. 

In  jeder  Octavengallung  sind  es  zwei  Töne,  welche  eine  be- 
sonders hervortretendc  Bedeutung  haben,  die  sogenannte  pecq 
und  uTictTr]  des  jedesmaligen  qxoc.  Diese  beiden  Töne  des  fjxoc 
sind  es  nämlich,  in  welchen  die  demselben  angchörende  Melodie 
geschlossen  werden  kann.  Kein  anderer  Ton  als  nur  einer  von 
diesen  beiden  kann  die  Melodie  zu  Ende  führen,  und  von  beiden 
Tönen  wiederum  bevorzugt  die  Praxis  der  Melopoioi  die  pecq  als 
den  gleichsam  normalen  Abschluss,  denn  die  auf  die  pteq  des 
jedesmaligen  rjxoc  ausgehende  Melodie  wird  als  die  vollständig 
abschliessende  (TeXeiov  etboe),  die  auf  die  OrraTq  ausgehende,  als 
die  unvollständig  abschliessende  (tätTeXfcc  eiboc)  bezeichnet.  Da 
die  ÜTrÖTri  eine  Unterquarte  unter  der  pt’cq  liegt,  so  kann  es 
nicht  weiter  fraglich  sein,  dass  die  p^cq  die  tonische  Prime,  die 
ürrcrrq  die  Unterquart  d.  i.  die  Oherdomiuantc  der  Tonart  ist  und 
die  vollständig  und  unvollständig  schliessenden  Melodieen  der  by- 
zantinischen Melopoioi  berühren  sich  also  aufs  nächste  mit  der 
authentischen  und  plagalischeu  Melodie-Führung  der  abendländi- 
schen Musik. 

Die  einzelnen  Octavengattungen  führen  folgende  Benennun- 
gen, und  zwar  in  der  absteigenden  Reihenfolge  der  acht  Octa- 
ventöne  (Bryenn.  3,  4): 

1.  qXOC  TTplÜTOC, 

2.  fjxoc  beürepoe, 

3.  rjxoc  Tphroc, 

4.  ijxoc  T^rapTOc, 

5.  fjxoc  TtXäytoc  npürroc, 

6.  fjxoc  irXctyioc  bcÜTtpoc, 

7.  fjxoc  ßapüc  (nicht  rjxoc  nXorfioc  Tpiioc), 

8.  ijxoc  itXdrftoc  T^tapToc  d.  i.  der  um  eine  Octave  tiefere 

rjxoc  rrpiÜTOc. 

Ausser  dieser  Nomenclatur  gibt  es  noch  eine  andere,  die  in- 
dess  in  der  Praxis  der  Melopoioi  seltener  angewandt  zu  werden 
scheint: 

1.  'YrreppiHoXübioc, 

2.  MiEoXObtoc, 
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H.  Aubioc, 

I.  Opufioc  11  YTTOimt|iui£oXübioc, 

Aujpioc  ii  YnouisoXübioc, 

ii.  YitoXubtoc, 

7.  Y TTÜ(p(Jl*rf  lüCj 
S.  Yrrobiipioc. 

Was  • I i i ' relative  II. ihr  mul  Tiefe  der  einzelnen  Töne  eines 
{nlrii  iixoc  hririlll,  'ii  i'i  dieselbe  von  Manuel  llryennius  aufs 
geuauesic  angegeben.  I.h  werde  diese  Angaben  später  vorfüliren 
und  gebe  /iniarh't  eine  llesiiuiuiiiug  der  ihrer  musikalischen  Be- 
deutung narb  srliiiu  vorher  besprochenen  ümrrri  und  pecri  eines 
jeden  iixoc: 

Ton  n'  lixon  tou  ß'  nxim  tüö  y’  ÖXou  toü  t>"  ÜX0U 
( YttepuigoXnb  ) (MiioXnfu'nn)  (Aubiou)  (<J>puYlou) 


1 1 rr.  ui)  iiici)  oTtiiTi)  utii)  oirdTri  picr|  üirdTii  uicr|  unarr) 


Ultimi  Liu.il  iiiuiTii  1 1 1 erj  utidiri  utcr)  uirärri  M^cn 


tou  nXa  fioo  «'  Tn ' nXn  fioo  ß'  toO  ßapeoc  toO  irXccfiou  6' 
lixon  iixnn  ÖX°u  • nxou 

(Aiupion)  ( YiruXnöiou)  ('YttoqipuYiou)  ( Ytrotiiupiou) 

Was  uns  /iniärlisl  in  die  Augen  fällt,  ist  die  genaue  Uebcr- 
•'iusliuiiiiiuig,  «rlrlie  /.«isi  lieu  der  Theorie  unserer  Melopoioi  und 
di  r millelallei  lirlieu  Musiker  des  Abendlandes  in  Beziehung  auf 
die  Namen  Auiptoc.  Aubioc,  «t'puYlOC  u.  s.  w,  besteht.  Die  bjr- 
/.uilinisi  Iiii  uTTKTii  Yrrobrupiou  a)  ist  auch  nach  Hucbald  und 
Cuiiln  \rei iims  der  liefe  Aulaiigston  des  modiis  ornnium  gravis- 
>ii/iiis  /fyjiotloriii!i,  die  bxzaniinische  OndTi)  ‘YiKMppuifiou  ist  auch 
durl  der  liefere  Aulaiigston  des  i/iodus  Hypophrtjgius,  und  in  dieser 
Weise  liudet  genaue  Ti  bereinsi iinmuilg  der  Namen  bis  einschliess- 
lieh  zu  der  um  liy/  inliiiiselieu  und  abendländischen  Musikern  so- 
g 1 1 .i 1 1 1 1 1 e 1 1 mi\(i| ytlisi-lien  Tonart  statt;  blos  die  von  den  Byzantinern 
.ui  erste  Stelle  gesetzte  livpermixolydlsclic  Tonart,  die  höhere  Oo 
t .n etil  ige  der  ln  pndorisi dien  w ird  von  den  Abendländorn  nicht  als 
in  i ignei  Modus  aufgezählt.  Die  mittelalterlichen  Abendländer 
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(leimen  eine  jede  Ortaveugallung  bis  zur  Octave  des  Crnndtons 
aus,  die  Byzantiner  führen  sie  nur  bis  zum  siebenten  Tone  auf- 
wärts von  der  (morrri  fort,  den  sie  als  die  vr|Tr|  des  jedesmaligen 
rjxoc  bezeichnen , sie  lassen  mithin  die  höhere  Octave  der  uTtätr) 
unbenutzt.  Hiermit  ist  also  die  Touscala  der  mittelalterlichen 
Griechen  gewisserinasscn  wieder  zur  Anfaugsperiode  der  Entwicke- 
lung der  griechischen  Musik  zurückgekehrt;  denn  die  byzantini- 
sche Scala  von  der  {incrrri  zur  vr|Tr|  hat  genau  den  Umfang  wie 
das  schon  vor  Tcrpanders  Zeit  bestehende  dorische  Heptachord, 
zu  dem  Terpander  selber  erst  die  höhere  Octave  hinzugefügt  ha- 
ben soll. 


Altes  Dorisches  Heptachord  (S.  296). 


TTup-  napa- 

uiraTn  iJTTaxr]  Xixavöc  pfc<  q Tpitr]  vqrq  v q r ?i 


rixoc  Tttaproc  f|  «bpOytoc  der  Byzantiner. 


Die  Uebereinstimmung  kann  nicht  grösser  sein ; denn  auch 
die  byzantinische  Bezeichnung  des  höheren  Schlusslones  mit  dem 
Ausdrucke  vr|TT|  ist  dieselbe  wie  sie  in  der  allerfrühcsten  Zeit 
üblich  war,  während  späterhin  der  Name  v tj t r|  für  die  Octave  der 
undrr|  (das  höhere  c)  gebraucht  wurde;  und  wenn  die  pecrj  (a) 
der  vorliegenden  byzantinischen  Scala  nach  dem  Berichte,  des 
Bryennius  als  tonische  Prime  gebraucht  wird,  so  hatte  auch  schon 
■in  alter  Zeit  die  jener  Scala  die  nämliche  Function,  denn 
sie  ist  der  Schlusston  der  auf  jenem  Heptachorde  ansznfüh- 
renden  äolischen  Melodieen.  S.  293.  301.  So  wenigstens  be- 
dient sich,  wie  wir  gesehen  haben,  Pindar  dieses  lleplachordes; 
und  wenn  dem  Pindar  jene  Scala  ausreichend  war,  so  dürfen 
wir  uns  nicht  weiter  wundern,  dass  die  spätgricchischc  und  by- 
zantinische Zeit  die  inzwischen  aufgekommenen  Erweiterungen 
der  Scala  nicht  benutzte  und  sich  an  dem  beschränkten  früheren 
Tonumfange  genügen  liess. 

Nach  der  Tiefe  zu  hat  indes«  auch  die  byzantinische  Zeit  den 
heplachordisehcn  Umfang  ihrer  Scalen  überschritten.  Es  ist  dies 
ähnlich,  wie  wenn  mau  in  der  klassischen  Zeit  der  griechischen 


nu 


II,  2.  Die  Tonsysteme  mul  Octavcngallungen. 


Musik  unterhalb  der  Terpandrischen  undir]  noch  das  vittcitujv- 
Tetrachord  und  den  Proslambanomenos  hinzufügt.  Doch  ist  es 
nur  ein  einziger  Ton,  welcher  unterhalb  der  byzantinischen  imäTq 
oder  Unterquarte  hinzugenommen  wird;  um  ihn  zu  bezeichnen 
wird  der  Name  Proslambanomenos  oder  vielmehr  Proslamhanomene 
auf  ihn  übertragen.*)  Eine  tonische  Bedeutung  gleich  der  pecn 
oder  der  imäiri  hat  er  nicht,  niemals  wird  in  ihm  geschlos- 
sen, und  es  würde  der  wahre  Sachverhalt  gänzlich  verkehrt  wer- 
den, wenn  wir  den  byzantinischen  Proslambanomenos  mit  dem 
von  den  abendländischen  Musikern  für  ihre  7 Modi  angesetzten 
tieferen  Schlusstone  identiGciren  wollten.  Er  ist  eben  nichts 
anderes  als  die  tiefere  Octav  der  byzantinischen  vf|Tr|  oder  Ober- 
quarte, oder  wie  wir  allenfalls  sagen  können,  die  llntcrquintc  der 
in  der  Milte  des  Systems  liegenden  tonischen  Prime.  Wir  sehen 
also : die  byzantinischen  Scalen  reichen  von  der  Unterquinte  bis 
zur  Oberquart  des  (irundtones  der  jedesmaligen  Melodie. 

Ich  lasse  nunmehr  eine  vollständige  Uebersichl  aller  byzan- 
tinischen fjxoi  folgen,  in  der  ich  pecri,  uixdxri,  vf|Tr|  (tonische 
Prime,  Unter-  und  Oherquarte)  vor  den  übrigen  Tönen  durch 
halbe  Noten  auszcichne. 


*)  Es  kann  nach  der  hier  allerdings  nicht  ganz  unzweideutigen  Dar- 
stellung des  Brvennius  p.  482  auch  Vorkommen,  dass  noch  über  die  vryrri 
hinaus  in  die  Höhe  und  über  den  Proslambanomenos  in  die  Tiefe  gegan 
gen  wird,  dann  aber  fasst  man  dies  unserer  Quelle  zufolge  xo  auf,  als 
ob  der  ursprünglich  zu  Grunde  gelegte  öxoc  verlassen  und  in  einen 
verwandten  höheren  oder  tieferen  üxoc  übergegangen  werde. 
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sie 

ln  der  hier  reslgeh.il lenen  Reihenfolge  sind  die  Tonarten  nach 
ihrer  sogenannten  ,.KOivwvia“  (dem  byzantinischen  Quinten-  oder 
vielmehr  Quarlenzirkel)  geordnet.  Bryenn.  III,  5 p.  485.  Ein 
jeder  fjxoc  zerfällt  nämlich  in  zwei  Tetrachorde:  .ein  ßapüxepov 
Terpdxopbov  von  der  ptcr|  bis  zur  ümccrri  (Tonica  bis  Unterquarte) 
und  ein  ötuxepov  xtxpdxopbov  von  der  pecq  bis  zur  vtyrr|  (To- 
nica bis  Oberquarte);  die  Proslambanomene  wird  hei  dieser  Te- 
Irachord-Eintheiluug  und  der  auf  sie  basirteu  KOtvuuvia  ganz  aus- 
ser Acht  gelassen.  Das  öEüxepov  xtxpäxopbov  des  fjxoc  txpuixoc 
bildet  die  höhere  Antiphonie  (d.  i.  höhere  Octavenlagc)  von  dem 
ßapüxepov  xexpäxopbov  des  nXorftoc  Txpuixoc;  das  öEüxepov  xe- 
xpdxopbov  des  7xXdrfioc  irpuixoc  ist  mit  dem  ßapuxepov  xexpct- 
Xopbov  des  fjxoc  bedxepoc  homophon,  und  in  derselben  Weise  • 
besteht  auch  für  alle  übrigen  benachbarten  tjxot  eine  Homopho- 
nie oder  Antiphonie  der  Tetrachorde.  Die  Homophonie  haben 
wir  durch  ganze,  die  Antiphonie  der  Tetrachorde  durch  punctirte 
Querlinien  bezeichnet.  Eine  KOtvuna  zweier  Tonarten  im  engeren 
und  eigentlichen  Sinne  Andel  nur  dann  statt,  wenn  das  eine  Te- 
trachord  der  einen  mit  dein  anderen  Tetrachorde  der  anderen 
homphon  ist.  Derjenige  fjxoc,  dessen  unteres  Tetrachord  die 
tiefere  Antiphonie  von  dem  höheren  Tetrachorde  eines  anderen 
ijxoc  bildet,  heisst  dessen  fjxoc  „irXcrfioc.“  Die  ijxot  irXcrftoi 
sind  also  nicht  dasselbe  wie  die  modi  playales  der  abendländischen 
Musiker,  obwohl  dieser  Name,  offenbar  in  den  xrXäfiot  ijxot  seinen 
Ursprung  hat.  Derjenige  fjxoc,  dessen  unteres  Tetrachord  die 
liefere  Antiphonie  vom  oberen  Tetrachorde  des  fjxoc  xpixoc  bil- 
det, sollte,  wie  Manuel  Bryennius  sagt,  eigentlich  nXcrrioc  xpixoc 
heissen.  Statt  dessen  nennen  ihn  die  Melopoioi  den  ftxoc  ßapüc 
Rryenn.  p.  484.  So  konnte  er  nur  heissen,  wenn  er  unter  dcu 
byzantinischen  fjxot  der  tiefste  war  (seine  Ilypatc  ist  das  tiefe  h). 
Nun  wird  zwar  noch  ein  ijxoc  statuirt,  dessen  Ilypatc  noch  um 
einen  Uanzton  tiefer  steht  als  die  des  ßapüc,  nämlich  der  fjxoc  xe- 
xapxoc  TtXd'f'oc  oder  tiirobuiipioc , aber  da  dieser  kein  selbststän- 
diger rjxoc,  sondern  nur  die  liefere  Oclave  des  rjxoc  ixptli- 
xoc  ist,  so  darf  angenommen  werden,  dass  wenigstens  ursprüng- 
lich der  sogenannte  fixoc  ßapüc  in  der  Thal  die  Reihe  der  Ton- 
arten nach  der  Tiefe  zu  abschloss  und  dass  wie  bei  den  Abend- 
ländern, so  ursprünglich  auch  bei  den  Byzantinern  nicht  mehr  als 
sieben  Tonarten  rccipirt  waren.  — Bei  der  Bezeichnung  der  tjxoi 
mit  Aübtoc,  «bpÜTtoc,  Adiptoc  u.  s.  w.  wird  derjenige  fjxoc, 
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dessen  höheres  Telracbord  mit  dem  lieferen  Telracliorde  eines 
anderen  homophon  ist,  durch  Vorsetzung  der  Präposition  ürrö 
bezeichnet.  Daher  sagte  man  statt  Awpioc  auch  ‘YtroptEoXu- 
bioc,  statt  d>puYioc  auch  'YTTOUircppitoXubioc. 

Die  älteren  Musiker  bestimmen  die  einzelnen  Oetavcngaltnn- 
gen  dadurch,  dass  sie  angeben,  welche  Töne  des  Doppcloctav- 
Systetns  die  Grenztöne  einer  jeden  Octavengattung  sind.  Vergl. 
S.  308.  Auch  Manuel  Bryennius  geht  hei  seiner  Darstellung  der 
rjxoi  von  einem  Doppelt- Octavsystemc  aus.  Den  lü  Tönen  des- 
selben gibt  er  dieselben  Namen,  welche  die  Töne  des  alten  Dop- 
peloctav-Systems  führten.  Aber  nichts  desto  weniger  ist  dieses 
bic  biü  mtcwv  des  Bryennius  ein  anderes  als  das  der*  älteren 
Musiker,  welches  wir  S.  307  IT.  beschrieben  haben*).  Von  je- 
nem alten  bic  biü  Tracihv  konnten  wir  sagen : Es  enthält  zw  ei 
äolische  oder  hypodorische  Octaveugallungen : ahedefga.  Da- 
gegen ist  das  von  Bryennius  für  die  8 ijxoi  zu  Grunde  gelegte 
bk  biü  TTacüiv  derartig  construirt,  dass  es  nicht  zwei  äolische, 
sondern  vielmehr  zwei  iastischc  (oder  hypophrygische)  Octaven- 
galtungcu  umfasst:  yahcdefg*  Auch  hierbei  fällt  sofort  die 
Analogie  mit  den  Musikern  des  abendländischen  Mittelalters  in 
die  Augen , welche  der  Scala  A II C D E F u.  s.  w . noch  ein 
tieferes  G (das  tiefe  Tappet)  vorausgehen  Hessen. 


Altgrichisch 


AH  cdefgalic  il  V /’ 


<j  3. 


G A H c 
tili 


Q.  9 Q. 

O Q.  =5 

P H tS 


9 

1 1 


c d e 

1 1 1 


r V 


Byzantinisch. 


*)  Das  ältere  i>lc  biü  iraccüv  oder  irevTCKaiiCKaxopbov  beschreibt 
Bryeimius  1,2  p.  369.  Dass  diese«  von  demjenigen  Pentekaidekuehorde, 
welches  er  für  die  byzantinischen  rjxoi  zu  (irunde  legt.  (2,  3.  4;  3,  4.  5) 
verschieben  ist,  wird  zwar  nicht  von  ihm  gesagt,  ergibt  sich  ober  mit 
Evidenz  au*  der  im  Folgenden  exeerpirten  Stelle  2,  4 p.  405. 
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Von  diesem  seinem  biaTracwv  - Systeme  sagt  Heyen.  2,  3:  Die 
ÜTtdiri  uttütujv  desselben  ( A ) ist  die  hypodorisehc  llypate,  die 
Tra()uirÜTr|  üirdTuuv  (//)  ist  die  hypophrygisrhe  llypate,  die  Xixa- 
vöc  üttütujv  (c)  die  hypolydische  llypate,  die  pe’cr|  (d)  die  dori- 
sche oder  hypomixolydische  llypate,  die  Tiapundtri  g^cuiv  (c)  die 
phrygische  oder  hypohypcrmixolydische  llypate,  die  Xixavöc  pe- 
cuuv  (/")  die  lydische  llypate,  die  ptcr|  (ff)  die  mixolydische  Ily- 
pale,  die  Trapaptcrj  (a)  die  hypemiixolydische  llypate.  Analog 
der  llypate  wird  auch  die  Mese,  Note  und  die  Proslamhanomenc 
eines  jeden  ijxoc  bestimmt.  Dann  heisst  es  2,  4:  das  Hypophrygisrhe 
(d.  h.  seine  Proslambanumene  oder  Nete)  liegt  einen  tovoc  unter 
dem  Ilypodorischen,  einen  tövoc  über  dem  Ilypolydischcn,  ein  Tpt- 
ripnöviov  über  dem  Dorischen , ein  biü  Tecccipwv  über  dem  Phry- 
gischen,  ein  bui  irevte  über  dem  Lydisrhen,  einen  TtTporrovoc  über 
dem  Mixolydischen,  einen  ttcvtötovoc  über  dem  Hypermixolydi- 
schen;  und  ebenso  wird  auch  für  die  übrigen  ÖX01  ihr  Abstaml 
von  einem  jeden  ijxoc  angegeben,  so  dass  hierdurch  auch 
zwischen  den  einzelnen  Tönen  eines  jeden  rixoc  und  des  zu 
Grunde  gelegten  Doppeloctavsyslems  die  Intervalle  aufs  genaueste 
bestimmt  sind.  Es  drängt  sich  die  Frage  auf,  woher  die  Ver- 
schiedenheit zwischen  dem  alten  und  dem  von  den  Hyzantineru 
construirlen  Doppeloctav-Systein  und  zwischen  der  alten  und  der 
byzantinischen  Benennung  der  Octavengaltungen.  Doch  lässt  sich 
dieselbe  erst  bei  der  Darstellung  der  Transpositionsscalen  hin- 
länglich beantworten  und  muss  bis  zu  Ende  des  folgendcnden  Ca- 
pilels  unerledigt  bleiben,  liier  nur  die  vorläufige,  späterhin  zu 
rechtfertigende  Bemerkung,  dass  die  Herbeizieliung  eines  Doppel- 
oclav-Systems  mit  den  Namen  TTpocXapßavop^vri , uttütti  üiräTuiv, 
TrapunaTri  öiraTUJV,  Xixctvöc  uttcitwv  u.  s.  w.  und  die  Bezeich- 
nung der  fjxoi  mit  den  Namen  Mixolydisch,  Lydisch,  Plirygisch, 
Dorisch,  Ilypolydisch  n.  s.  w.  erst  die  Thal  eines  gelehrten  Re- 
currirens  auf  die  schon  längst  der  Praxis  entschwundene  Tradi- 
tion der  Aristoxeneer  und  des  Ptolemaeus  ist.  Schon  Aristides 
und  seine  Genossen  reden  von  der  Bezeichnung  der  Oclavengat- 
tuugen  „Mixolydisch,  Lydisch,  Plirygisch,  Dorisch“  u.  s.  w.  als 
von  etwas  der  Vergangenheit  angehörigem  (S.  85);  die  damals 
vulgäre  Bezeichnung  ist  „erste,  zweite,  dritte,  vierte  Octavengat- 
tung"  ti.  s.  w„  wobei  in  der  Zählung  von  der  Tiefe  nach  der 
Höhe  zu  fortgeschritten  wird.  Auch  die  Praxis  der  nachfolgen- 
den Zeit  bezeichnele  die  Octavengaltungen  oder  fjxoi  durch  Zah- 
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len;  aber  sie  zählte  abwärts  von  der  Höbe  nach  der  Tiefe  zu 
und  machte  die  sich  so  ergebende  fünfte  und  sechste  Octaven- 
gattung  zum  7tXÜTtoc  7rpwioc  und  irXcrfioc  btürepoc  und  die  sie- 
bente und  letzte  zum  dxoc  ßapuc.  Wir  dürfen  annchmen,  dass 
zur  Zeit  Gregors  des  Grossen  diese  Umwandlung  in  der  Zählung 
der  Tonarten  bereits  staltgcfunden  halte. 

Wenn  für  diejenige  Octavengaltung,  welche  ehemals  die  Do- 
rische hiess,  die  Namen  ‘Yttött),  Mecr|  u.  s.  w.  in  der  bei  den 
Byzantinern  üblichen  Weise  verwandt  werden,  so  hat  dies  weiter 
nichts  auffallendes;  denn  auch  schon  in  alter  Zeit  führte  in  jener 
Octavengaltung  der  Ton  c den  Namen  Tncmi,  der  Ton  ti  den 
Namen  M^cr|  u.  s.  w.  Aber  wie  kommt  es,  dass  auch  in  jedem 
anderen  i^oc  der  zweite  Ton  als  ‘Ymrrr|,  der  fünfte  als  Meer) 
bezeichnet  wird?  Die  Schriften  der  Aristoxeneer  wissen  nichts 
von  einer  solchen  Nomenclatur;  dennoch  aber  ist  dies  keine  erst 
von  den  Byzantinern  erfundene  Onomasie,  sondern  die  Festhal- 
tiing  einer  nachweislich  zur  Zeit  des  Ptolcmaeus  in  der  Praxis  der 
damaligen  Kilharoden  und  Uyroden  angewandten  Terminologie. 
Sie  ist  mit  einem  Worte  weiter  nichts  als  die  im  Laufe  der 
Jahrhunderte  etwas  modiflcirle  Nomenclatur  der  Töne,  deren  sich 
Ptolemaeus  überall,  wenn  er  auf  praktische  Musik  zu  reden  kommt, 
durchgehends  bedient  und  im  Gegensätze  zu  der  von  ihn)  soge- 
nannten dynamischen  üeuennungsweise  des  Aristoxenus  und 
der  Aristoxeneer  als  die  thetische  Onomasie  bezeichnet.  Da  in- 
dess  diese  thetische  Onomasie  erst  im  Zusammenhänge  mit  den 
Transpositionsscalen  sich  in  einer  leicht  verständlichen  Weise  erläu- 
tern lassen  wird,  so  möge  die  Auseinandersetzung  dieser  ebenso  in- 
teressanten wie  von  der  vulgären  d.  i.  der  Aristoxenischen  Theorie 
abweichenden  Nomenclatur  der  praktischen  Musiker  aus  der  Zeit 
des  zweiten  Jahrhunderts  des  römischen  Kaiserreichs  bis  auf  das 
folgende  Capilel  verschoben  werden  (S.  352  IT.).  Wir  sehliesseu 
diese  Darstellung  mit  einer  Uebersicht  derjenigen  Abschnitte  (Tpf|- 
pata)  der  Bryennianischen  Harmonik,  welche  der  Musik  der 
vewiepot  Ttliv  peXoirouüv  gewidmet  sind. 

BtßXiou  ß'  Tpfj.ua  T 

TTepi  toü  uttö  ttohjuv  xopbüüv  toü  ircvTeKaibexaxöpbou  6p- 
yavou  «küctoc  twv  (iaipctwv  t€  Kai  -fvwpipwv  öktüj  tövujv 
nepi^xETat  (p.  405  —408). 
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BißXiou  ß'  Tprjpa  b'. 

TTepi  tou  ttucuj  biacTiipaTi  irjc  tpumjc  dcnv  tKacroc  tüjv 
öktw  tüvujv  tKacTou  öSuTtpoc  f|  ßapütepoc  (p.  408—410). 

BißXiou  t’  Tpfjpa  b'. 

TTepi  Töiv  öktüj  Ttic  peXuibiac  eibiiv  (p.  481  — 484:  die 
Namen  rjxoc  npiuToc,  fjxoc  tcXüyioc  7rpüiTOc  u.  s.  w. , der  Ton- 
umfang eines  jeden  fjxoc,  «lic  peTaßoXtj  in  einen  anderen  ijxoc, 
die  napacpüopd  des  f|X0C). 

BtßXiou  t Tpfjpa 

TTepi  Tfjc  trpoXrnpewc  Te  Kai  TrpoKpouctuuc  twv  Trjc  peXtu- 
biac  (ibtöv  Kai  Trjc  0€ujpoupe'vr|c  fv  aÜTOic  KOivwviac  T£  Kai 
bia<popäc  (p.  485—  487.  Am  Ende  dieses  Aliselmillcs  die  Klnssi- 
lication  der  Tt'Xeia  und  tmXi)  peXiubiac  eibujv). 
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Die  Transpositionsscalen  und  die  Scuibntik 
der  diatonischen  Musik. 

§ 28. 

Uebersicht 

In  der  Mannigfaltigkeit  der  Transpositionsscalen  (S.  260) 
stand  die  griechische  Musik  mit  der  allcrneucstcn  fast  auf  gleicher 
Stufe,  obgleich  sic  dieselben  in  einer  von  der  uiisrigen  ziemlich  ab- 
weichenden Weise  verwandte  und  namentlich  mit  dem  vielfachen 
und  raschen  Wechsel  der  Transpositionsscalen  in  ein  und  dem- 
selben musikalischen  Satze,  an  den  unser  Ohr  gewöhnt  ist 
(dem  Moduliren),  unbekannt  war.  Die  Griechen  Hessen  zwar 
in  einem  und  demselben  Satze  einen  häufigen  Wechsel  der  Octa- 
vengattungen  ein  treten , indem  sie  die  verschiedenen  Perioden 
desselben  bald  dorisch,  bald  äolisch,  bald  iastisch,  bald  mixoly- 
disch  schlicsseu  Hessen  u.  s.  w.,  wie  wir  aus  den  Gehaltenen 
Mnsikreslen  ersehen  können,  aber  bewahrten  dabei  gewöhnlich 
dieselbe  Trausposilionsslufc,  also  ähnlich  wie  wenn  wir  Cdur  und 
Amnll,  oder  Esdur-und  Gmoll  u.  s.  w.  wechseln  lassen.  Sic  kann- 
ten zwar  auch  einen  Wechsel  der  Transposilionsstufcn , aber  es 
war  dies  für  dasselbe  Stück , wie  es  scheint , meist  nur  ein  Wech- 
sel von  zwei  benachbarten  Transpositionsscalen  des  Ouinlcncirkels, 
der  auf  der  gleichzeitigen  Anwendung  des  diazeuklischcn  und 
Synrmiiieiinii-Syslciiis  beruhte  (S.  300). 

In  der  altern  Zeit  bediente  inaii  sich  der  b-Sealen,  von  der 
Scala  ohne  Vorzeichen  an  bis  zur  Scala  mit  5 oder  0 k Oie 
grösste  Mannigfaltigkeit  stand  hier  der  orchcstisclien  Musik  oder 
dem  Ghorgesauge  zu  Gebote;  die  kilharodik  und  Auietik  ging  höch- 
stens bis  zur  Scala  mit  2 oder  3,  auch  wohl  mit  4 b.  Rin  Grund 
dieses  Unterschiedes  mag  darin  gelegen  haben,  dass  innerhalb  der 

Griechische  Metrik  1.  Ä.  Aull.  -1 
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Orchestik  wiederum  die  eiuzeinen  lyrischen  und  dramatischen 
Gattungen  durch  verschiedenen  Gebrauch  der  Scalen  auseinander- 
tralcn,  doch  lässt  sich  über  das  letztere  aus  unseren  Quellen 
nichts  mein-  ermitteln.  Der  Musiker,  welcher  die  bis  dahin  üblichen 
Transpositionsscalen  in  ein  System  brachte,  ist  der  alte  Pytho- 
kleides,  Agathokles’  Lehrer,  und  späterhin  Lamprokles,  der  Zeit- 
genosse des  Acschylus  und  Plndar  und  in  seinen  Jugendjahren  ein 
wenn  auch  nicht  gleichzeitiger  Mitschüler  des  letzteren  hei  Aga- 
thokles. Damals  gab  es  fünf  Transpositionsscalen.  Vielleicht  ist 
es  Dämon,  der  Schüler  des  Lamprokles,  welcher  diese  Pentas  zu 
einer  Ileptas  von  Scalen  erweiterte. 

Der  Gebrauch  von  Kreuz -Tonarten  in  der  griechischen  Musik 
verdankt  den  Neuerungen  der  Kitharoden  zur  Zeit  des  peloponnesi- 
schen  Krieges  sein  Dasein;  er  drang  von  ihnen  auch  zu  den  Aulelen, 
die  orcheslische  Musik  dagegen  hat  sich  desselben  in  treuer  Be- 
wahrung der  alten  Kunstnormen  consequcnt  enthalten.  Aber  auch 
jene  Kitharoden  und  Aulelen  gebrauchten  neben  den  älteren  ^-Ton- 
arten nur  Tonarten  mit  1 oder  2 Kreuzen,  weiter  ging  ihre  Neue- 
rung nicht  und  seihst  die  Tonart  mit  Einem  Kreuz  wollte  mau 
sich  nicht  überall,  z.  B.  nicht  in  Argos,  gefallen  lassen;  auch  der 
Theoretiker  Iieraklides  Ponticus  kämpft  gegen  sie  an.  Aristoxenus 
indess,  so  sehr  er  auch  sonst  den  Neuerungen  der  sjiäteren  Zeit 
abhold,  ist  umsichtig  genug,  diese  neueren  Tonarteu  in  ihrer 
Berechtigung  anzuerkennen;  ja  er  stellt  ein  neues  umfassendes 
System  der  Transpositionsscalen  auf,  in  welchem  er  den  sänunt- 
lichen  Scalen  des  Quintencirkels  vom  Standpuncte  der  gleichschwe- 
benden Temperatur  aus  Bechnuug  trägt  und  seihst  den  Tonarten 
mit  3,  4,  5 Kreuzen,  obgleich  sie  keine  eigentlich  praktische 
Bedeutung  hatten  und  auch  niemals  erlangt  haben,  ihre  Stelle 
anweist.  Was  in  der  späteren  Zeit  an  diesem  System  geneuert 
wurde,  ist  von  untergeordneter  Bedeutung  und  braucht  in  dieser 
allgemeinen  Ucbersicht  über  die  Geschichte  der  Transpositions- 
scalen, die  ich  hier  gegeben  und  im  Folgenden  näher  zu  begrün- 
den habe,  nicht  erwähnt  zu  werden. 

Der  Mannigfaltigkeit  der  Transpositionsscalen  entspricht  bei 
den  Griechen  ein  sehr  ausgebildetes  Notensystem.  Aristoxenus 
sagt  in  der  Einleitung  seiner  harmonischen  Stoicbeia  p.  3D,  dass  die 
Semantik  oder  Notenkunde  nicht  zur  streng  wissenschaftlichen  Be- 
trachtung der  Musik  gehöre.  Darin  hat  er  liecht  — ebenso  wenig 
gehört  die  Burhslabenkundc  in  eine  eigentliche  Sprachwissenschaft. 
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Da  wir  aber  in  unserer  Kenntniss  der  griechischen  Musik  nur  auf 
die  aileruntersten  Elemente  beschränkt  sind,  so  müssen  wir  den 
Musikern  der  römischen  Kaiscrzcit  sehr  dankbar  sein,  dass  sie  in 
ihren  Compcndicn  die  Semantik  so  ausführlich  dargestellt  haben, 
Alypius;  Gaudcnlius  p.  22;  Boethius  4,  2;  3,  14;  Aristid.  p.  15. 
22.  25.  111;  Bacchius ; Porphyr,  ad  Ptol.  343.  349.  352.  Die 
antike  Semantik  lässt  sich  hieraus  mit  voller  Sicherheit  reconstrui- 
rcn.  Dass  sie  viel  älter  als  Aristoienus  ist,  steht  fest.  Denn  aus 
der  Polemik,  welche  dieser  gegen  seine  Vorgänger  führt,  wissen 
wir  nicht  nur,  dass  die  sog.  alten  llarmoniker  in  ihren  kleinen 
Lehrbüchern  hauptsächlich  die  Notenkundc  im  Auge  hatten  (S.  29). 
sondern  können  auch  in  die  Eigenthümlichkeit  ihrer  Notenalpha- 
betc  noch  einen  ziemlich  klaren  Blick  gewinnen.  Ueher  die  Ilar- 
moniker  hinaus  aber  können  wir  die  antike  Semantik  niclil  mehr 
an  der  Hand  dirccter  Machrichten  verfolgen.  Man  hat  aus  einer 
Stelle  des  Heraklides  Ponticus  hei  Plutarch  de  nius.  3 (und  Clem. 
Alex,  stroin.  1,  308)  gefolgert,  dass  bereits  dem  Terpander  die 
Notirung  der  Melodieen  bekannt  gewesen  sei.  Dort  lesen  wir 
nämlich:  töv  T^pttavbpov  ?<pn,  KiGapwbtKuiv  irotriTr|v  övTa  vöpujv, 
Katä  vöpov  ÜKacTOv  toTc  firect  toic  dautoO  Kai  roTc  'Opf)pou 
pdXr|  nepiTiödvTa  dbeiv  Iw  toic  äyuiciv.  Das  heisst  auf  deutsch: 
Terpander  hat  seinen  eigenen  und  Homers  Gedichten  Melodieen 
hinzugefügt  und  an  den  Agonen  gesungen,  — aber  von  Noten 
ist  hier  gar  keine  Rede;  das  musste  CT]peia,  aber  nicht  pdXr| 
heissen,  und  aus  dem  Vorhandensein  von  Melodieen  und  agonisti- 
scheni  Gesänge  darf  man  noch  nicht  auf  das  Vorhandensein  von 
Noten  sehliessen,  so  wenig  wie  für  die  älteste  Poesie  auf  Buch- 
staben und  Schrift.  Ausserdem  hat  man  in  Pythagoras  den  Er- 
linder der  Noten  zu  erblicken  geglaubt  nach  Aristid.  p.  28 : TTuBa- 
yöpou  tujv  cTOtxdwv  öXurv  ^xGeceic  tüjv  te  Tpömuv  Karct  ta 
xpta  Ttvri.  Doch  kann  diese  Angabe,  welche  die  Diagrammala 
der  15  Transpositionsscalen,  von  denen  einige  sogar  später  sind 
als  Aristoxenus,  dem  Pythagoras  zuschreibt,  unmöglich  Autori- 
tät sein.  Wir  wiederholen,  dass  die  Angaben  des  Aristoxenus 
über  die  Semantik  der  allen  Harmoniker  das  früheste  directe  Zeug- 
nis* sind.  Doch  gewährt  die  Notenschrift  selber  manchen  An- 
haltpunct,  auf  welchen  gestützt  wir  auch  ohne  eine  ausdrückliche 
Tradition  die  Geschichte  der  Nolenerlindung  ziemlich  genau  ver- 
folgen können. 

Wir  werden  die  Transpositionsscalen  und  die  Noten-Systemc 

21* 
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zunächst  für  diejenige  Periode  der  griechischen  Musikgeschichte 
behandeln,  in  welcher  sie  zur  reichsten  Entwicklung  gelangt  sind. 
Es  ist  dies  die  von  Aristoxenus  an  dalirende  alexandrinischc  und 
die  Kaiserzcil.  Erst  dann  werden  wir  uns  der  früheren  Periode 
(der  Zeit  des  altklassischcn  Griechen! Imins)  zuwenden.  Diesem 
zweiten  Thcile  unserer  Darstellung  muss  es  Vorbehalten  bleiben, 
zugleich  die  historischen  Gründe  für  diejenigen  Thatsaehnn  nach- 
zuholen,  die  wir  int  ersten  Tlieile  eben  nur  als  Thalsachen  hin- 
zustellen haben,  wenn  wir  nicht  dem  Leser  das  Vcrsländniss  er- 
schweren wollen. 


§ 29. 

Die  griechischen  Noten. 

Die  Griechen  haben  im  ganzen  G7  Noten  (cr|utTa),  von  denen 
indess  4 keine  praktische  Anwendbarkeit  haben*);  dazu  kommen 
noch  4 Noten,  welche  von  «len  Spätem  bloss  der  Theorie  zu  Liebe 
aufgebracht  sind,  Aristid.  p.  28,  Dellerm,  Anonym,  p.  8.  Jede 
Note  erscheint  aber  in  einer  doppelten  Torrn,  die.  eine  für  den 
Gesang,  die  andere  für  die  Instrumente  — also  67  Gesang-  und 
67  Instrumental-Noten.  In  den  uns  überlieferten  Nolcnscalcn 
stellt  die  Instrumentalnote  entweder  unterhalb  der  gleichbedeu- 
tenden Singnolc,  oder  sie  ist  zur  rechten  llaud  hinter  die  Gesaug- 
nolc  geschrieben.  Aristid.  26:  toic  pev  kütuj  tu  küjXci  Kai  Ta 
dv  Tate  ibbatc  pccauXncä  F)  «ptXä  KpoOpaTa,  toic  b‘  avut  Täc 
ibbäc  xapaKTtipttopcv.  Gaudent.  23:  €0ecav  bi  btnXa  Ka0’  cko- 
ctov  ctixov  Ta  ctiptia  ujv  tö  pev  dvw  Triv  Xe£tv  ÖTrocripaivet, 
tö  be  kütuj  Trjv  Kpoöctv.  Doelh.  4,  3.  Von  den  Musikresten, 
welche  auf  uns  gekommen,  sind  die  3 Hymnen  aus  der  Zeit 
Hadrians  mit  Gesangnoten  bezeichnet,  die  kleinen  Inslrumenlal- 
slücke  des  Anonymus  mit  Instrumentalnolcn.  In  der  pindarisrhen 
Ode,  wo  wir  lediglich  Gesaugnolen  erwarten  sollten,  ist  die  Me- 
lodie von  Vers  1.  2.  3 mit  Gesangnolen , die  von  Vers  4.  ö mit 
instruinentalnotcn  geschrieben. 

Uns  sind  sänunlliche  Zeichen  der  beiden  Nolenalphabele  ge- 
nau bekannt.  Sie.  sind  auf  der  Tabelle  S.  326  u.  327  enthalten 
mit  satitml  der  lleschreibung,  welche  Alypins  (resp.  Gaudenlius 

*)  Nämlich  diejenigen  Noten  des  Verzeichnisses  S.  33.  34,  hinter 
welchen  keine  die  Komi  des  Zeichens  bestimmende  Angabe  steht. 
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und  Boethius)  den  Zeichen  hinzufügen.  Die  erste  Colunine  von 
oben  nach  unten  enthält  die  Gesangnoteu,  die  zweite  Columne  die 
jedesmal  entsprechenden  Instrunientalnoten.  (Jeher  den  relativen 
Werth  der  Noten  geben  uns  die  berichte  der  Allen  hinreichenden 
Aufschluss,  d.  h.  wir  wissen,  um  welches  Intervall  die  durch  die 
einzelnen  Noten  bezeichneten  Töne  auseinander  liegen.  Dies  er- 
gibt sich,  nämlich  theils  aus  den  Verzeichnissen  der  Trauspositions- 
scalen,  wo  für  sänmilliche  Töne  einer  jeden  Scala  vom  Proslam- 
hanomenos  bis  zur  Nete  hyperholaiou  die  ihn  bezeichnende  Gesang- 
und  Instnimentalnote  hinzugefügt  ist,  theils  erhellt  es  aus  den 
hei  Aristides  p.  27  und  Lheilweise  bei  Gaudentius  p.  23.  24  ver- 
zeichnten biaYpäpiiCtTa  xtliv  crmeiujv  Kcrrä  tovov  und  Ka0‘  ript- 
töviov,  die  uns  über  sännnlliche  Noten,  welche  um  ein  Ganzton- 
oder ein  Halbton-Intervall  von  einander  entfernt  liegende  Töne  be- 
zeichnen, Auskunft  ertheilen.  Ich  habe  diese  letzteren  Angaben 
in  soweit  in  das  S.  32t>  folgende  Verzeichniss  mit  anfgenommen, 
als  ich  die  nach  den  Angaben  der  Musiker  um  einen  llalhton  aus- 
einander liegenden  Noten  mit  einem  dickeren  Dogen,  die  einen 
Ganzton  auseinander  liegenden  durch  einen  schwächeren  Dogen 
mit  einander  verbunden  habe. 

Wir  kennen  aber  nicht  bloss  den  uns  überlieferten  relativen 
Werth  der  griechischen  Noten,  sondern  wir  wissen  auch  genau, 
in  welcher  Weise  sie  unseren  modernen  Noten  entsprechen.  Die 
höchste  griechische  Note  entspricht  unserem  zweigestrichenen  <j 
die  um  einen  Ganzion  tiefere  unserem  zweigestrichenen  f u.  s.  f. 
Wodurch  sich  dies  hat  ermitteln  lassen,  wird  sich  weiterhin  zeigen. 

Kine  leichte,  Uebersicht  über  die  griechischen  Noten  gewährt 
die  am  Anfänge  dieses  Cap.  S,  321  eingefügte  Tabelle.  Ich  bitte 
den  Leser,  dieselbe  aufzuschlagen  und  für  dieses  ganze  dritte  Capitol 
aufgeschlagen  vor  Augen  iu  behalten.  Die  antiken  Noten,  zuerst, 
die  Instrunientalnoten  und  dann  ebenso  die  Singnoten,  sind  hier 
innerhalb  unseres  Fünfliniensystems  mit  dem  Discant-  und  Bass- 
Schlüssel  gesetzt.  Eine  jede  griechische  Note  hat  den  Werth, 
welchen  die  an  derselben  Stelle  des  Fünfliniensystems  stehende, 
resp.  mit  denselben  Vorzeichen  versehene  moderne  Note  haben 
würde.  So  hat  in  der  obersten  Reihe  der  Instrumcntalnoten  (mit 
dem  Discant-Schlüssel)  die  erste  Note  M (zwischen  der  zweiten  und 
dritten  Linie)  den  Werth  unseres  «;  die  zweite  Note  y (auf  der 
dritten  Linie  mit  dem  Vorzeichen  b ) hat  den  Werth  unseres  b; 
denselben  Werth  hat  auch  die  dritte  Note  s (auf  derselben  drit- 


32Ö 


II,  3.  Die  TraiispuMliunsscaleii  luul  die  Semantik. 


IO  TCTpdfUJVOV 

dAcpa  . . . 


Tdjina 


r. 

X? , 


>0-  h 


t 
\ 

/', 

N' 

3' 
ü' 

c'  \ Zfjxa  . 

>'  )f\ t«  • 

V'/  0r|xa . 

<’  \ iuixa  . 

A’  I xannu 
Adpßba 
T \D0  . 

>T  J vö  . 

*'<  Et  • ■ 

K'  \ ou 
N 1 TaO  rivtexpapptvov 
Y{  ö kuxw  veöov 
>1  , cpi  irAchfiov 
X ) xt  bieipOopöt  . 

X(  <J>t  KUXIU  VEÖOV 
Z \ Ül  TETpdtlUVOV 
\ j äkqia 
/'  ßnxa  . 

N Wdppa 
3 MXxa 

U ' €i  XEXpdfui 
C 
> 

V( 

< 

A 

"< 

n\Mo 

3 /vö 
Et  . 

K \öu 
D ) xxt 
V'  ßli) 
c\  cirpa 


^Znxa 

/ dTa  . 

Orjxa 
lüixa  . 
Kdnna 
Adpßba 


=t 

1 raö 

u.( 

ü . 

g 

F 

\<P»  • 

)x J • 

ipt. 

r 

' 

t®  • 

. «ui  Zr|xa 
. - ßapEia 

. - vö 


- xt»  nXÜTiov 

- Adpßba  TtXd-fiov  rinecxpupptvov 

- Adpßba  rivtexpapptvov 

- Adpßba 

- r|pibeAxa  KuBeiAKucptvov 

- i’iplbsAxa  öixxiov 

- nt  Ka0f  iXkucp^vov 

- Kdnna  dnetxpapp£vov 

- Kdntta  dvtCTpapptvov 

- Kdnna 

- »lp!aA<pa  beEtov  ävuo  vtöov 

- r)piaAq>a  äptcxcpöv  ävw  veöov 

- rixa  dpeAr)XiKÖv  koÖeiAkuepIvov 

- i'ipiaAipu  äpicxepöv  küxuj  veöov 

- ^piaAtpa  btEiöv  Kdxuu  veöov 

- Zr^xa 

- ßaptia 

- öEela 

- vö 

- nt  rrAdyiov  dneexpapp^vov 

- nt  dvecxpappfvov 

- nt  nXdfiov 

- Adpßba  nXdyiov  antcxpupptvov 

- Aapßba  rivf  expappivov 

- Adpßba  nAdfiov 

- rjpibtXxa  koOeiXkuepevov 

- t'ipibtXxa  önxiov 

- nt  KaÖEiXKucp^vov 

- Kdnna  dneexpappivov 

- Kdnna  rivtexpapptvov 

- Kdnna 

- ettpa  dnfcxpapp^vov 

- cifpa  rivtexpapptvov 

- tifpa 

- bl-fappa  rintexpapptvov 

- bitappa  dveexpappevov 

- bbfappu 

- »ipipu  beEiöv 

- i'ipipu  önxiov 
• nplpu 


Digitized  by  GooJi 

4»  I 


TfjV  Ö£L»T»)Ta 


§ 29.  Die  griechischen  Noten. 


327 


t I dXqia  dvecxpappevov  . 
L/  ßf^xa  tXXeuric  . . . 
r.  r Wdppa  dixccxpapptVov 
H IbiKra  dvECxpapptvov 

X'  bltappa 

d i-  \Zfjta  tXXcwtc  . . . 

E I fjTa  tXXenr^c  . . . 

in  ■ >ipiOr|Ta 

e E \ iiöxa  irXdT'ov  . . . 

H J xanita  dvecxpappivov 
x/  Xdpßba  dvecxpappevov 
//  h \ pö  ävccxpappivov 

R ) dvxivu 

\y  Et  öittXoöv  dvecxpapptv 
A H , ou  Kdxui  Ypappf|v  ?xov 
3 j itl  dvecxpappevov  . . 

co/  püi  ävccxpappivov  . 

G E \ cltpa  bitrXoOv  ärrecxpup 
T !xaü  itXd'fiov.  . •.  . 

- S-/ *) 

t'  o.  t'ipiqn  irXd-fiov  ditecxpap. 


.Kal  Myappa  dvecxpapptvov ') 
Ydppa  dvecxpappevov 
täppa  6p0öv 

xaö  irXdYiov  dneexpapp^vov 
xaO  dvecxpappevov 
xaö  nXd-pov 

€i  TtxpdYUivov  (Ittecx jKipuE vov 
ei  XExpdtujvov  ötrnov 
ei  xtxpaifuivov 

f)xa  tXXcn ric  dnecxpapptvov 
fixa  iXXtiiric  itXdtiov 
Üxa 

mi  bixrXoöv 

ni  ötnXoüv  dveexpap. 
i)xa 

dypa  birtXoÖv  dneexp. 
ci-fpa  binXoöv  dveexp. 
cifpa  ftittXoOv 
xaö  öpOöv 

npicpi  xtXdtiov 


1)  Statt  des  Zeichens  fc  gibt.  Aristides  1,  ohno  Zweifel  das  Richtige. 
2)  Gaudentius  sieht,  darin  ein  nXdxiov  fAppa  dvecxpapptvov  Kal  Yappa 
aXaftov  — was  sicherlich  unrichtig  ist. 


len  Linie  und  mit  demselben  Vorzeichen),  die  vierte  Note  1 (zwi- 
schen der  zweiten  und  dritten  Linie  mit  dem  Vorzeichen  $)  hat 
den  Werth  unseres  ais. 

Die  Tabelle  gibt  ohne  weiteres  die  vollständige  Anweisung, 
innerhalb  des  auf  ihr  gegebenen  Tonumfanges  vom  grossen  F bis 
zum  zweigestrichenen  <j  einen  jeden  Ton  der  13  diatonischen 
Transpositionsscalcn  von  7 b bis  zu  5$  nach  griechischer  Weise 
richtig  zu  notiren,  so  wie  man  folgende  dabei  einzuhaltende 
Regel  fcsthäll: 

kommen  auf  der  Tabelle  für  ein  und  denselben  Ton  2 ver- 
schiedene Zeichen  vor  z.  B.  in  der  zweiten  Reihe  der  Instru- 
mentalnoten: u und  3 für  ft,  x und  n für  c,  V und  > für 
es,  U und  N für  f,  X und  X für  äs  (und  analog  in  allen 
übrigen  Öctaven),  so  wird  von  diesen  beiden  verschiedenen 
Zeichen  das  jedesmalige  erstere  (<*>,  sc,  V.  U,  X)  für  einen 
solchen  Ton  gebraucht,  welcher  von  dem  unmittelbar  tiefer 
liegenden  Tone  seiner  (diatonischen)  Scala  um  ein  11  alb  ton- 
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Intervall  eulfernt  ist;  das  jedesmalige  zweite  Zeichen  (0,  q, 
>,  Nl,  /)  dagegen  wird  zur  Notirung  eines  solchen  Tones  ver- 
wandt, welcher  von  dem  unmittelbar  tiefer  liegenden  Tone  seiner 
(diatonischen}  Seala  um  ein  Ganzton- Intervall  entfernt  ist. 
Ich  habe  also  z.  ß.  das  c Und  f in  einer  Transpositionsscala 
ohne  Vorzeichen  durch  * und  U,  dagegen  in  einer  Trausposilions- 
seala  mit  2 b durch  n und  n zu  noliren; 


Hall  > ton  Ilalbton 

a h c d t f g a 

CKscCCUZW 


Ganzton  Ganzton 
gab  c d cs  f g 

FCuHcVNZ 

lieber  Form  und  lledeutung  der  griechischen  Notenzeichen 
mögen  hier  zunächst  folgende  Bemerkungen  ihre  Stelle  linden. 

1.  Zu  den  Sing-Notcn  sind  die  24  Buehstabeii  des  neu- 
ionischen  Alphabetes  verwandt,  welches  das  alte  F ausge- 
worfen und  am  Schlüsse  die  Buchstaben  X T JJ  hinzugefügl 
halte  und  nachdem  es  auch  im  griechischen  Mutterlande  hier  und 
dort  bereits  im  Privatgebrauche  statt  der  allgriechischen  Local- 
alphabete  recipirt  worden  war,  seit  Fukleides’  Archonlate  für  Athen 
oflicielle  Geltung  erhielt  und  von  da  au  die  allen  I.ocalalphabete 
überall  verdrängte.  Die  Mille  der  Singnolen-Scala  von  f bis  fis  zeigt 
die  24  Buchstaben  dieses  Alphabetes  in  uugcäiidcrtcr  Gestalt,  ober- 
halb fis  aber  und  unterhalb  f sind  dieselben  zur  Unterscheidung  der 
verschiedenen  Oclavcn  in  einer  nicht  überall  sehr  priucipicllcu  Weise 
durch  Umstellung  oder  Abkürzung  oder  durch  Zusatz  ciucs  diakri- 
tischen Striches  modificirt,  immer  aber  so,  dass  die  alphabetische 
Ordnung  der  Buchstaben  eingehaltcn  ist. 

2.  Zu  den  Inslru  ment  al -Noten  sind  grösslentheils  (von 
A an  aufwärts)  die  Buchstaben  eines  allgriechischen  Local- 
Alphabels  angewandt,  welches  noch  in  die  vorsolonische  Zeit 
gehört  und  von  den  bis  jetzt  bekannt  gewordenen  allen  Local- 
Alphabelen  dem  dorischen  von  Argus  am  nächsten  steht.  Ucher- 
lielcrt  sind  uns  diese  Notenzeichen  zwar  erst  von  den  Musikern 
der  Kaiserzeit,  aber  obgleich  sie  damals  fast  ein  .labrlausend  lang 
im  Gebrauche  gewesen  waren  und  sich  in  der  Länge  der  Zeit  für 
einzelne  Zeichen  manche  Corruplionen  eingeschlichen  halten , so 
müssen  wir  doch  im  allgemeinen  sagen , dass  die  alle  ursprüng- 
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liehe  Form  der  Buchstaben  mit  einer  Treue  bewahrt  ist,  die  uns 
unbegreiflich  erscheinen  könnte,  wenn  wir  nicht  wüssten,  dass 
gerade  in  der  Tradition  der  Kunstschulen  eine  grosse  Zähigkeit 
in  der  Bewahrung  alter  Formen  sich  geltend  inachte. 

3.  In  beiden  Noten-Alpliabeten  lassen  sich  2 Klassen  von 
Noten  unterscheiden,  von  denen  wir  die  eine  die  antiken  ge- 
strichenen Noten,  die  anderen  die  ungcstrichencn  nennen 
können.  Die  Noten  von  h bis  <j  sind  nämlich  sämmtlich  sowohl 
im  Instrumental-  wie  im  Sing-AIphabetc  mit  einem  oben  zur  Rech- 
ten stehenden  diakritischen  Striche  versehen.  Dieser  soll  eine 
jede  derselben  von  der  eine  Octave  tiefer  stehendun  Note  unter- 
scheiden, die  bis  auf  den  mangelnden  Strich  mit  ihr  dasselbe 
Zeichen  hat.  Bei  Alypius  führl  eine  jede  dieser  gestrichenen 
Noten  den  Zusatz  4tti  öEüfryra  d.  h.  „nach  der  Höhe  zu“,  womit 
eben  die  höhere  Octave  bezeichnet  werden  soll.  Fs  werden  sich 
diese  crpieta  dni  ö£ÜTr|Ta  als  die  Erweiterung  eines  ursprünglich 
nur  bis  « gehenden  und  also  nur  die  ungcstrichencn  Noten  um- 
fassenden Alphabetes  herausstcllen.  In  einem  nicht  edirten  Ma- 
drider Fragmente,  woraus  Bellermann  Anonym,  p.  8 einiges  ntil- 
theiit,  erscheint  auch  noch  ein  Ton  « mit  den  Zeichen  und  'V 
(als  höhere  Octave  des  ungestricheueu  s-  und  v>) wir  haben  diese 
Note  nicht  aulgenonimeu , weil  sie  nur  der  Theorie  zu  Liehe  ge- 
bildet ist. 

4.  Beide  Notenalphabctc  unserer  Tabelle  sind  durch  verlicale 
die  Octaven  durchschneidende  Linien  in  7 Columnen  gelheilt.  Fine 
jede  Columne  enthält  vier  Noten,  von  denen  entweder  die  letzte 
und  vorletzte  oder  die  erste  und  zweite  hei  verschiedener  Bedeu- 
tung ein  und  dasselbe  Zeichen  haben.  Fs  stehen  demnach  in  jeder 
Columne  nur  drei  verschiedene  Zeichen. 

In  den  meislen  Columnen  des  Instrumental-Alphabetes  zeigt 
sich  ein  formeller  Zusammenhang  der  darin  befindlichen  3 ver- 
schiedenen Zeichen.  So  z.  B.  in  der  Octave  von  H bis  h : 
HXrl|EW3|l-J--t|rLT|/''^n|Fu.=f|(  | K * >t 

Das  erste  der  jedesmaligen  3 Zeichen  ist  ein  von  links  nach  rechts 
geschriebener,  bisweilen  etwas  veränderter  Buchstabe  eines  all- 
griechischen Alphabetes.  So  ist  F aus  der  älteren  Form  des  iwict, 
nämlich  s,  a aus  der  älteren  Form  des  pü,  nämlich  I*  hervor- 
gegangen; F ist  altes  Zeichen  für  Xetgßba,  F ist  FaO  oder  biyuppa, 
C ein  halbirtes  0fjia  (statt  0 oder  ffi).  Vgl.  unten.  Da  diese 
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Notenbuchstaben  die  gewöhnliche  Stellung  haben,  nämlich  von  Links 
nach  Hechts,  so  werden  sie  als  solche  mit  dem  Namen  ypdppaTa 
6p 9a  bezeichnet.  — Das  dritte  Zeichen  besteht  in  der  umge- 
kehrten Form  des  ersten  (des  6p6öv);  es  ist  der  von  der  Rechten 
nach  der  Linken  geschriebene  alte  Buchstabe,  in  den  Quellen  fpüppu 
draecTpappevo  v genannt.  — Das  mittlere  Zeichen  bestellt  in  der 
Umlegung  des  6p0öv,  es  ist  der  von  unten  nach  oben  geschriebene 
Buchstabe,  wofür  die  Quellen  den  Ausdruck  Tpdppa  dveerpap- 
p^vov  gebrauchen.  S.  326.  327. 

Diese  3 Namen : Ypäpp«  öpööv,  dvecipappevov  und  d7Ttcrpap- 
pevov  dürfen  wir  als  allgemeine  Termini  technici  auch  da  amven- 
den,  wo  sich  in  einer  Columnc  irgend  einer  üctavc  das  zweite 
und  drille  Zeichen  nicht  als  Umlegung  und  Umkehrung  des  ersten 
Zeichens  darstellt,  denn  es  ist  hier  wenigstens  in  der  höheren 
oder  niedrigeren  Üctavc  einer  solchen  Columnc  das  Princip  der  Um- 
legung und  Umkehrung  stets  eingehalten. 

Bedeutung  der  tpdppaTa  6p0a,  avecTpapp^va  und 
direcTpappdva.  Das  xpdppa  6p0öv  hat  dieselbe  Bedeutung, 
wie  in  unserer  Musik  die  weder  durch  % erhöhte  noch  durch  b 
erniedrigte  Note: 


h x h ; 

EW3  hlH 

i n-i 

F u.=i 

[ c«0  i K*>i 

ii 

j c | d 

' « 
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!l 

a A. 

cet 

fes 

1 

1 cet 

Zugleich  dienen  aber  die  -fpdppaTa  6p0ä  h (d.  i.  //)  und  r 
(d.  i.  e)  auch  als  Zeichen  für  die  llalhtoncrnicdrigung  ccs  und  fes, 
mit  denen  sie  hei  glcichschwebcnder  Temperatur  homoton  sind  (und 
daher  auf  unserem  Klaviere  dieselbe  Taste  gemeinsam  haben). 

Das  rpdppa  drrecxpappevov  bezeichnet  sowohl  dcu  Ton, 
welcher  um  ein  Ilalbton-Intcrval!  höher  liegt  als  das  zunächst 
liefere  6p9öv,  wie  auch  den  Ton,  welcher  um  ein  Halbton-Inler- 
vall  tiefer  ist  als  das  zunächst  höhere  6p0öv.  Jenes  ist  bei  uns 

der  durch  § erhöhte  Ton,  dieses  der  durch  b erniedrigte  Ton; 

beide  sind  bei  der  natürlichen  Tonstimmnng  verschieden,  bei 
glcichschwebcnder  Temperatur  dagegen  einander  homoton  und 
werden  daher  durch  dieselbe  klaviertaste  hervorgebracht. 

//  / His\  r cis  d dis  e /ewV  f fi*  Q ffi8  a ois  h Pns\ 

hx\H  / |EHJ3|h-XH|rL-\-|/!^i-n.|FiL'=i|CoD|K^\></ 
H c des  d es  e f ges  g as  a b h 
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Llie  von  uns  eingeklammerlc  ^-Erhöhung  von  h und  e d.  i.  hin 
und  eis  uud  somit  das  ÖTrEcxpappevov  H und  1 mit  seinen  Octa- 
ven  kommt  nur  in  den  später  zu  behandelnden  enharmonisclicn 
und  chromatischen , nicht  in  den  diatonischen  Scalen  vor  (denn 
die  I-Scalen  der  Griechen  gehen  nur  von  1 £ ins  zu  5 Jf,  und 
in  diescu  kommen  nur  die  Erhöhungen  fis  cis  gis  ais  dis,  aber 
nicht  his  und  eis  vor).  — Die  llalhlon-Eroiedrigung  von  c und  f 
(ces  und  /es)  wird  wie  schon  vorher  bemerkt,  durch  das  öpööv 
h (d.  L ff)  und  r (d.  i.  e ) ausgedrückt. 

Es  ist  nun  eine  Eigcnlhümlichkcit  der  griechischen  Notation, 
dass  das  äntcTpapp^vov  zur  Ilczeichnung  eines  durch  b ernied- 
rigten Tones  nur  dann  gebraucht  wird,  wenn  der  unmittelbar 
tiefere  Nachbarton  der  Scala  mn  ein  Ganzton-Intcrvall  von  ihm 
entfernt  ist.  Ist  er  von  dem  unmittelbar  lieferen  Nacbharlon 
nicht  um  einen  Ganzion,  sondern  um  einen  Ilalhton  entfernt,  so 
wird  er  nicht  durch  das  änecxpapptvov,  sondern  durch  das  die- 
sem vorausgehende 

Tpdppa  dvecTpappe'vov  bezeichnet.  Also  unsere  durch 
b erniedrigten  Töne  werden  im  Griechischen  entweder  durch  das 
ärtECTpappevov  oder  durch  das  dvecxpappt'vov  ausgedrückt,  mit 
Ausnahme  des  stets  durch  das  6p0öv  bczeiclniete  /es  und  ces. 
Und  wie  es  sich  mit  der  doppelten  Notirung  der  b-Tüne  verhält, 
so  verheilt  cs  sich  auch  mit  der  Nolirung  der  Töne  c und  /’. 
Nur  dann,  wenn  sie  von  dem  unmittelbar  lieferen  Tone  der  Scala 
um  einen  Ganzton  entfernt  sind,  haben  sie  zu  ihrer  Note  das 
öpööv  E und  F , sind  sie  von  dem  unmittelbar  lieferen  Tone  der 
Scala  um  einen  Halbton  entfernt,  so  wird  auch  für  sie  das  avt- 
expapptvov  angewandt,  nämlich  das  mit  ihnen  liomulone  dve- 
CTpappevov  von  h und  e d.  i.  x z L. 

c des  cs  f ges  ns  b 

hx(H)  |Eui3|hH|  TL-P)!  A^"V|Fil=1|Cu3|  K*(>«) 
//  c des  d es  cf  ges  g ns  ab  h c 

Mithin  werden  in  einer  die  Vorzeichnung  bjjb  tragenden  Scala 

l j 11 

f g as  b c des  es  f 

die  Töne  b und  es  durch  das  ärrtcipappevov  ausgedrückt  (sic 
sind  von  dem  unmittelbar  lieferen  Tone  der  Scala  4um  einen 
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Ganzton  entfernt),  die  Töne  as  und  des  dagegen  durch  das  ävt- 
expapptvov  (sie  sind  von  dem  unmittelbar  tieferen  Tone  der 
Scala  um  einen  llalhton  entfernt).  In  der  die  Vorzeichuung 

tragenden  Scala 


1 


as 


ces 


des 


l l 

es  fes  ff  es  as 


werden  nicht  blos  die  Töne  h und  es  durch  das  ärrecTpappevov 
bezeichnet,  sondern  auch  die  in  der  vorigen  Scala  durch  das 
uvtcxpuppevov  bezeichnelen  Töne  as  und  des,  denn  auch  diesen 
Tönen  geht  unmittelbar  ein  Ganztou  voraus. 

Ferner  werden  in  der  ersteren  Scala  (mit  t^b)  die  Töne  c 
und  f durch  das  öpOdv  ausgedrückt  (sie  sind  hier  um  einen  Ganz- 
ton von  dem  uumitlclhar  tieferen  Tone  der  Scala  entfernt);  da- 
gegen erhallen  sic  das  dvecxpappevov  in  denjenigen  Scalen, 
welche  ohne  Vorzeichnung  sind  oder  Ein  b oder  Ein  £ haben, 
denn  hier  sind  sie  von  dem  nächst  lieferen  Tone  der  Scala  um 
einen  llalhton  entfernt 


JL  JL 

u h edefga 

ln  unseren  Quellen  ist  ausdrücklich  gesagt,  dass  tu  und  3 . 
X und  -i,  2,  und  ^ , u.  und  3 , o und  3,  und  ebenso  auch 
x und  e,  L und  p in  den  diatonischen  Scalen  „6p6Xova“ 
sind*),  die  beiden  Noten  bezeichnen  also  jedesmal  genau  ein  und 
denselben  Ton,  aber  dennoch  muss,  je  nachdem  diesem  Tone  in 
der  diatouischen  Scala,  worin  er  vorkommt,  ein  llalhton  oder 
Ganzton  vorausgeht,  das  eine  oder  das  andere  der  beiden  Zeichen 
angewandt  werden.  Der  Grund  hierfür  ist  ein  lediglich  histori- 
scher. Er  liegt  nämlich,  wie  sich  später  ergeben  wird,  darin, 
dass  die  allen  Instrumental -Noten  zunächst  nicht  behufs  einer 
Notirting  der  diatonischen  Scala,  sondern  vielmehr  für  die  unse- 
rer heutigen  Musik  ganz  und  gar  fremden  Scalen  der  Enhanno- 


*)  Gaudentius,  der  p.  27  eine  in  den  Handschriften  nicht  ganz  er- 
haltene Tabelle  der  öpörova  überliefert,  sagt  (sein  Original  freilich  nicht 
ganz  richtig  exeerpirend):  {0cvto  bi  Kal  tü  Xt-föpeva  öpüTova  oic  übia- 
•pöpiuc  avTi  tiüv  f-repuiv  {Eecn  Kexpncö“1  > xal  oohiv  bioicci  oiiphönorc 
tiüv  noXXtuv  piv,  öporövuiv  bi  xPMCacUai  npöc  cr]p{iuiciv  (dies  ist  un- 
richtig). TTapixti  hi  zai  xpeVav  üXXr|v  tü  dpöTova  tüc  yüp  biicctc  iv  tu» 
üppovmip  Kat  xpiupuTiKip  -fiva  biü  TOUTtuv  i<peEi)c  TiOtpivujv  cripcioövrai. 
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nik  und  der  Chroai  erfunden  sind.  In  diesen  Scalen  wurden 
leiter-fremde  Töne,  welche  wesentlich  auf  dem  das  übermässige 
Ganzton-Intervall  darstellenden  Zaldcuverhältnissc  0 : 7 beruhen, 
zugelassen,  und  zur  Rezeichnung  dieser  leiter-fremden  Töne  waren 
die  fPÜDM0lTa  ctvtcrpapp^va  erfanden,  während  die  ärr€CTpa|i- 
pt'va  den  in  denselben  Scalen  vorkommenden  diatonischen  Ilalli- 
ton  bezeichneten.  Für  eine  Nolirung  der  diatonischen  Scalen 
machte  sich  erst  später  das  Redürfniss  geltend;  man  entsprach 
demselben  dadurch,  dass  man  die  Scalen  der  Enharmouik  und 
der  Chroai  auch  für  die  diatonischen  Scalen  anwandte,  und  zwar 
so,  dass  mau  die  Notenzeichen  der  Enharmouik  und  der  Chroai 
im  wesentlichen  hcibehielt,  aber  ihnen  als  Tönen  der  diatonischen 
Scala  eine  veränderte  Redcutung  beilegte.  So  kommt  es  denn, 
dass  das  ävtcipappt'vov  in  der  Enharmouik  und  den  Chroai  eine 
andere  Redcutung  hat  als  in  der  Diatonik,  — die  erstem  Redeti- 
tung  ist,  wir  müssen  es  wiederholen,  die  ursprüngliche. 

Doch  gehen  wir  wieder  auf  die  Nolirung  der  diatonischen 
Scalen,  wie  sie  nun  einmal  als  etwas  historisch  Gegebenes 
vor  uns  liegt,  zurück.  Wo  hier  zwei  verschiedene  Notenzeichen 
homoton  sind  (z.  R.  ui  und  3 als  Zeichen  für  des),  da  bezeich- 
nen sic  einen  Ton,  wefcher  nicht  nur  in  der  gleichschwebeudeu 
Temperatur,  sondern  auch  nach  der  natürlichen  Tonscala  genau 
derselbe  ist.  Wo  dagegen  nur  in  der  natürlichen  Tonscala,  aber 
nicht  in  der  gleichschwebenden*  Temperatur  ein  Unterschied  des 
Tones  besteht,  z.  II.  zwischen  des  und  cis,  da  wird  ein  und  das- 
selbe Notenzeichen  (3)  angewandt.  Somit  ist  die  antike  Nolirung 
der  diatonischen  Scalen  lediglich  auf  die  gleicbschwebcnde  Tem- 
peratur bnsirl  — man  dachte  dabei  nur  an  Töne,  wie  sic  auf 
unserem  Klavier  Vorkommen,  ohne  sich  der  erst  später  durch 
akustische  Experimente  aufgefundenen  Unterschiede  zwischen  dem 
grossen  und  kleinen  natürlichen  llalbtone  bewusst  zu  sein.  Auch 
Arisloxcnus’  scharf  geübtes  Gehör  vernimmt,  wie  wir  S.  (59  gesehen, 
in  der  Diatonik  weder  die  Töne  der  natürlichen  noch  die  der  Py- 
thagorischen  Scala,  sondern  nur  die  Töne  der  gleichschw  ebenden 
Temparatur:  von  den  G Ganztönen  und  ebenso  auch  von  den  12 
llalhtüncn,  in  welche  die  Scala  zerfällt,  ist  nach  ihm  das  eine 
Ganzton-Intervall  genau  dem  anderen  Ganzton -Intervalle  und 
ebenso  der  eine  llalblon  genau  dem  anderen  gleich,  und  jeder 
Ganzton  zerfällt  in  2 genau  gleich  grosse  Halhtüne. 
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§ 30. 

Die  Transpositionsscalen  bei  Aristozenns  und  seinen  Nachfolgern 
in  der  Kaiserzeit 

Der  Terminus  leclinicus  für' Transpositionsscala  ist  tövoc  oder 
auch  Tpötroc.  Es  ist  bereits  S.  2G6  bemerkt,  dass  tövoc  auch  zu- 
gleich der  Ausdruck  für  die  Octavengattungen  ist.  Dies  ist  auf  den 
ersten  Anblick  befremdlich  genug.  Was  aber  noch  mehr  befrem- 
det, ja  in  Verwunderung  setzt,  ist  die  Benennung  der  einzelnen 
Transpositionsscalen.  Es  kebreu  nämlich  für  sie  fast  die  sämml- 
lichen  Namen  wieder,  die  wir  oben  für  die  einzelnen  Octaven- 
galtungcn  fanden:  Dorisch,  I'brygiscb,  llypodorisch,  Mixolydisch 
und  später  selbst  Acolisch  und  lastiscb.  Diese  doppelte  Bedeu- 
tung desselben  Namens  hat  lange  Zeit  das  Verständuiss  der  Fun- 
damente der  griechischen  Musik  gebindert.  Meibom,  Wallis  und 
alle  die  Früheren  waren  hier  meist  rathlos.  Es  ist  Böcklis  gro- 
sses Verdienst,  zuerst  das  Verhäilniss  der  Octavengattungen  zu 
den  Transpositionsscalen  erkannt  zu  haben.  Doch  können  vir 
erst  in  einem  der  folgenden  §§  auf  dies  Verhältniss  eingehen  und 
müssen  uns  zunächst  lediglich  an  den  Bericht  halten,  welchen 
uns  die  auf  Aristoxcnus  fussenden  Musiker  der  Kaiserzeit  über 
die  antiken  Transpositionsscalen  haben  zugehen  lassen. 

Arisloxenus  setzt  diejenige  Tonstimmung  voraus,  welche  un- 
serer gleichschwcbenden  Temperatur  entspricht  d.  h.  die  üctave 
besteht  aus  12  llalbton-Intervallen,  von  denen  das  eine  stets  ge- 
nau so  gross  ist  wie  das  andere  (also  wie  auf  unserem  Klavier). 
Beginnen  wir  also  mit  dein  tiefsten  Tone  F eine  durch  12  Halb- 
tönc  getheillc  Octav,  so  erhallen  wir  folgende  chromatische  Scala : 

1 1 i \ l 1 i i i i i i 

F Fis  G Gis  A Ais  //  c cis  d dis  e f 

Ges  As  B des  es 

Aristoxcnus  macht  einen  jeden  dieser  Töne  zum  TtpocXapßavö- 
pevoc  eines  15tonigen  diazcuklischcn  Systems  und  ebenso  eines 
lltonigcn  Syncmmcnon-Systeins.  So  entslelien  13  immer  ein  llalli- 
ton-lntervall  auseinander  liegende  diazeuktischc Systeme  und  ebenso 
viele  Syncmmenou-Hendckachorde,  welche  Aristoxcnus  als  die  13 
verschiedenen  tövoi  oder  Transposilions- Scalen  bezeichnet  und 
im  einzelnen  durch  folgende  Namen  von  einander  unterscheidet: 
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Für  den  Ilten  tövoc  kommt  ausser  dem  Namen  'Y7T€pbw- 
pioc  auch  der  Name  MiEoXöbtoc  vor,  für  den  12ten  aueli  der 
Name  MiEoXübioc  öSuxepoc.  Kin  älterer  bei  Plolemacus  vor- 
k nin inender  Name  für  den  13.  tövoc  ist  ‘YircppiEoXubioc. 
Die  Nomenclatur  der  nach-aristoxenischen  Zeit  gibt  die  Zusätze 
ßapÖTtpoc  und  öEötepoc  auf  und  bezeichnet  den  2.  tövoc  als 
‘Yttoiöctioc,  den  4.  als  ‘YttocuöXioc,  den  7.  als  ’Iöctioc,  den  0. 
als  AiöXioc,  den  12.  als  ‘Yirtpiäcnoc,  Zugleich  fügte  die  spä- 
tere Zeit  den  13  Aristoxeniselicn  tovoi  noch  zwei  höhere  hinzu, 
nämlich  einen  14.  tövoc  (in  fis)  unter  dem  Namen  'YwcpaioXioc 
und  einen  15.  (in  g)  als  tövoc  'Yircpkübioc.  Jeder  dieser  tövoi 
kommt  wie  gesagt  sowohl  als  Systems  diezeugmenon  von  15  Tö- 
nen, wie  als  Systema  synemmenon  von  11  Tönen  vor.  Die 
sämmtlichen  Töne  eines  jeden  der  tövoi  sind  auf  der  folgenden 
Tabelle  zugleich  mit  ihren  Vocal-  und  Inslrumculal-Nolen  ange- 
geben, zuerst  die  15  Töne  des  Systema  diezeugmenon,  sodann 
die  :vier  letzten  Töne  des  Systema  synemmenon  (die  7 ersten 
Töne  des  Systema  synemmenon  sind  ganz  und  gar  identisch  mit 
den  7 ersten  Tönen  des  Systema  diezeugmenon  und  brauchen 
daher  nicht  besonders  aufgeführt  zu  werden). 
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Griechische  Metrik  I.  2.  AufL 
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II.  3.  Die  TrnnsposUionsscalen  udü  die  Semantik. 


Die  drei  höchsten  TÖvot  sind  mit  den  drei  tiefsten  identisch, 
nur  dass  sie  eine  Octav  höher  stehen.  So  bleiben  12  in  Wahrheit 
verschiedene  tövoi  , die  wenn  wir  zunächst  blos  das  Systcma 
diezeugmenun  berücksichtigen,  den  12  Moll-Transpositionsscaleu 
unserer  gleichschwebenden  Temperatur  entsprechen: 

Hypodorisch  ist  unser  durch  4 hezeichneles  /-moll  für  den 
Umfang  zweier  Octaven  von  F bis  f (Hypcrmixoly- 
disch  oder  Hyperphrygisch  ist  dasselbe  /"-moll  von  f 
bis  f. 

Tief-Hypophrygisch  ist  unser  durch  3 $ bczeichnetcs  Fis- 
moll  von  Fis  bis  fis  {Hyperäolisch  dassalbe  /w-moll 
von  fis  bis  fis)  u.  s.  w. 

Da  bei  der  zu  Grunde  liegenden  gleichschwebeudcn  Tempe- 
ratur Fis  und  Ges,  Gis  und  As,  Ais  und  B u.  s.  w.  homoton 
sind,  so  könnte  mau  das  TielMlypophrygisclic  aucli  Ges  - moll 
(statt  Fis  - moll),  das  Ticf-IIypolydischc  auch  zfs-moll  (statt  Gis- 
moll),  das  Dorische  auch  Ais -moll  (statt  Zt-moll)  nennen.  Aber 
mit  Rücksicht  auf  die  antike  Notirung  der  Transposilionsscalcn 
würde,  wie  sich  gleich  zeigen  wird,  eine  solche  Auffassung  un- 
richtig sein,  und  man  muss  cs  daher  bei  der  oben  gegebenen 
Uebcrsetzung  der  alten  Transposilionsscalen  in  die  modernen  be- 
wenden lassen. 

Was  nämlich  die  antike  INotirung  betrilft,  so  haben  wir  3 
Klassen  von  Transpositionsscalen  zu  unterscheiden. 

a)  Die  Scalen  mit  zwei  bis  fünf  $. 

Hier  entspricht  die  antike  Notirung  völlig  und  durchaus  der 
modernen : 

Hypoiiolisch  V# 

12  3 4 5 6 7 8 

33KA  >C\A 
3 H h 3 H r n 

Gis  Ais  h eis  dis  e fis 

Aeolisch  } 

12345678 

A>C\XWK’A 
3 H I"  3 C K 

eil  dis  e fis  gis  a h 


llypoiustisch 

12  3 45678 

n 3 C K A < C \ 

T 3 H h 3 I-  T 

Fis  Gis  A 11  cis  d e 

lustisch 

12345678 
K A < C \ Z W K' 

H 3 I-  r F C 

//  cis  d e fis  g a 


Digitized  by  Google 


§30.  Die  Transposilionsscalen  bei  Aristoxenus  u.  seinen  Nachfolgern.  339 


Unser  OVs-moll  hat  5 Kreuz-Erhöhungen:  auf  der  1.,  2..  4., 
5.,  7.  Stufe  der  Scala.  An  denselben  5 Stellen  hat  das  Ilypo- 
äolische  ärrtcxpapp^va,  das  ÜTTCCxpapp^vov  aber  bezeichnet  die 
Erhöhung  uni  einen  Halhton,  also  eine  Kreuzei'höhung. 

Unser  c/s-nioll  hat  4 Kreuz-Erhöhungen:  auf  der  1.,  2.,  4., 
5.  Stufe.  An  denselben  4 Stellen  hat  das  Acolischc  ÖTtecxpap- 
pe'va. 

Unser  /Vs-moll  hat  3 Kreuz-Erhöhungen:  auf  der  1.,  2.,  5. 
Stufe.  An  denselben  3 Stellen  hat  das  Ilypoiastische  ötTrecipap- 
p^va. 

Unser  A-moll  hat  2 Kreuz-Erhöhungen:  an  2.  und  5.  Stelle. 
Au  denselben  2 Stellen  hat  das  lastischc  cmecTpappeva. 

Es  kann  also  das  mit  3 beginnende?  hypoäolische  System» 
diczcuginenon  keine  andere  Scala  sein,  als  6'ü-moll  u.  s.  w.  Es 
ist  dies  ein  Beweis,  dass  der  Ton  3 nothwendig  ein  gis  sein 
muss  u.  s.  w. 

b)  Die  Scalen  mit  zwei  bis  fünf  t>. 

Während  in  den  $-  Scalen  blos  ypäppaxa  6p0d  und  drte- 
expappeva  Vorkommen,  erscheint  in  den  t*- Scalen  auch  noch  die 
dritte  Klasse,  nämlich  die  dvecipa ppeva*  In  den  Cliroai  und  in 
der  Enharmonik  bedeutet  das  dvecTpapptvov  einen  unserer  heuti- 
gen Musik  fremden  zwischen  dem  c’yiOöv  und  dem  cmccxpappe'vov  in 
der  Mitte  liegenden  Ton;  in  der  Diatonik,  mit  der  wir  es  hier  aus- 
schliesslich zu  thuu  haben,  ist  das  ävtcxpappevov  nach  dein  Be- 
richte der  Alten  stets  mit  dem  entsprechenden  üTtecTpapptvov 
homoton.  Weshalb  in  den  V-  Scalen  für  bestimmte  Töne  das  üvt- 
expappevov  und  nicht  das  drcecxpappevov  angewandt  wird,  dies 
lässt  sich  erst  bei  der  Besprechung  der  Cliroai  und  der  Enhar- 
monik  angeben.  Hier  muss  es  genügen,  die  für  die  Notirung 
der  diatonischen  i?-  Scalen  durchgängig  befolgten  Hegeln  hinzu- 
stellen: 

1.  Ist  ein  Ton  von  dem  unmittelbar  tieferen  Tone  der  Scala 
um  ein  Ilalbtou-  Intervall  entfernt,  so  wird  er  durch  das 
dvtCTpapptvov  bezeichnet  (also  jedesmal  der  3.  und  der  6. 
Ton  der  folgenden  Scalen,  d.  i.  die  kleine  Terz  und  die 
kleine  Sexte;  wir  haben  ihn  durch  einen  darunter  gesetzten 
Stern  (*)  vor  den  übrigen  Tönen  hervorgehoben). 

2.  Ist  ein  Ton  von  dem  unmittelbar  lieferen  Tone  der  Scala 

22* 
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um  ein  Ganzton-InlervaU  entfernt.  so  wird  zu  seiner  Noti- 
11,11g  «las  6p66v  oder  ünccTpupptvov  verwandt. 


Dorisch  ty^b 

12  3 4 5 G 7 

3 n < > N / 

pi  g uj  -t  f t,  ^ 

H c des  es  f 9es  "* 

(Ais)  (eit)  (dis)  (fit)  (!l<s) 


Phrygisch  b^ 


Hypodorisch  b b^ 


12  3 4 

//  p u.  D 

o.  6 *"  R 


5 G 

n <4 

E «11 


8 

N 


(1  As  H c des  es 
(Gis)  (Ais)  («*)  (*'*) 


1 2 3 4 5 G 7 8 

n<vNzXH  n 
E t-  1 F F U-  3 

e d es  f B "s  * 

(dis)  («;*)  (“*) 

Hypophry gisch  b(, 

1 2 3 4 5 6 7 8 

p C u n < V N z 

E H H e •"  X F 

G A tt  e d es  f 

(Ais)  (dis) 


Der  durch  ein  üTTtapapptvov  resp.  e,n  av^tpappevov 
||0lirl„  Ton  ist  hier  nicht  als  Erhöhung  des  ihm  (in  der _ t hron, a- 
lis‘h,„  Scala)  vorausgehenden  Halhlones.  sondern  als  Erniedrigung 
d,-s  ihm  (in  der  chromatischen  Scala)  folgenden  Halbtones  zu  fa  - 
s(.„  (,ie  a hei  gleichschw  ehender  Temperatur  mit  jener  Erhohun 
. 7 n (an  4 stelle  des  Dorischen)  und  1 (an 

M»"  ™ H rf?  somkrn  .,»  « d.  I.  di.  ,UM~***V* 
von  r e.  Dies  feslhaltend  müssen  wir  sagen. 

Unser  5-moll  hat  fi  b - Erniedrigungen : an  1., ,3-,  4.,  <>■.  7. 
Stelle.  An  jeder  dieser  5 Stellen  hat  die  dorische  Transpos, ilions- 
sraia  ein  ««CTpappcvov , resp.  ein  dvecrpauu^vov , - sic  ent 
spricht  daher  lediglich  unserem  77-moll,  nullt  einem  «■-mo  , 
welches  an  allen  siehe,.  Stellen,  auch  an  2.  und  5.  eine  b-Ei- 

nictlrigung  hat.  .. 

Unser  /--moll  hat  4 b-Ernicdrigungen : an  2.,  3.,  <>.,  V.  Stelle. 
A„  jeder  dieser  Stellen  ha.  die  hypodorische  Transpos, tionssca  a 
ein  ÖTrccTpappevov,  resp.  ein  dvecrpa^vov,  sie  entsprich,  da- 
her lediglich  einem  F-moll.  nicht  einem  ßzs-imdl. 

Ebenso  entspricht  unserem  c-moll  (nnt  i Erniedrigung  ) 
genau  das  antike  Plirygischc,  unserem  C-moll  das  antike  jpo- 
phrygischc. 
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c)  Die  Scala  ohne  Vorzeichen,  mit  Einem  b, 
mit  Einem  $. 

Sind,  wie  so  eben  nachgewiesen,  die  bisher  besprochenen 
8 antiken  Transposionsscalen ' mit  den  ihnen  parallel  gestellten 
modernen  identisch,  so  folgt  daraus  von  selber,  dass  das  liypo- 
Irdische  Systema  diezeugmenon  mit  unserem  .4-moll  (ohne  Vor- 
zeichen), das  lydische  mit  unserem  rf-moll  (mit  Einem  b)  und 
das  hoch- mixolydische  oder  hyperiastische  mit  unserem  e-nioll 
(mit  Einem  $)  zusammeufallen  muss.  Wir  sollen  demnach  erwar- 
ten,' dass  das 

Ilypolydische  (ohne  Vorzeichen) 
hlos  mit  YpüpiiaTCt  6p0ä  notirt  wurde: 

1 2 3 4 5 6 7 8 

CKn<  CN  ZM 

h h e t-  r r F 

A H e d t f g 

Aber  die  bei  den  Alten  allein  übliche  Notirung  ist  für  die  3.  und 
6.  Stufe  eine  andere.  Es  wird  hier  nämlich  dieselbe  Notirungs- 
itegel  angewandt  wie  bei  den  b- Tonarten,  dass  derjenige  Ton, 
welcher  von  dem  unmittelbar  tieferen  Tone  der  Scala  um  ein 
Ilalbton-lntcrval!  entfernt  ist,  durch  ein  Ypappa  ävecTpapptvov 
bezeichnet  wird,  also 

1 2 3 4 5 6 7 8 

CK*<CNzM 
H h I t-  r L F 

A H c il  e f u 

(Hin)  (eil) 

* * 

Analog  wird  auch  in  der  lydischcn  Scala  der  Ton  f und 
in  der  hochmixolydischen  der  Ton  c durch  ein  fpcxgpa  ävecTpap- 
ptvov  (als  eis  und  his)  notirt: 


Lydisch  b. 

Hoch-mixolydisch  § 

1 

2 

3 4 5 6 

7 8 

1 2 3 

4 

5 6 7 8 

< 

C 

u z M A' 

w <' 

C \ z 

*\ 

K‘  <’  V 

h 

r 

L F C o 

n 

r n f 

C 

K x < 

d 

e 

fgab 

e 

e fii  y 

a 

h c d 

(eil)  ( aii ) 

* * 

(Mi) 

* 

In 

der  lydischen 

wird  der 

Ton  b nach  Analogie  der  b-Sca' 

len  mit  einem  dvecTpappevov , in  der  hoch-mixolydischen  der 
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Ton  fis  nach  Analogie  der  jJ-Scalen  mit  einem  äTrecTpag)ievov 
bezeichnet. 

So  kommt  es,  dass  in  der  hypoiydischen  und  lydischen 
Scala  je  2 dvecipiipevot  Vorkommen,  in  der  hoch-mixolydischen 
ein  dvecTpapp^vov  und  ein  direcxpapfi^vov. 

d)  Die  mixolydisclie  Scala 

nimmt  in  der  Notirung  eine  ganz  exccptionelle  Stellung  ein.  Ihr 
npocXapßavöpevoc  ist  H , d.  i.  dis  oder  es,  man  muss  demnach  in 
dem  mixolydischen  Systems  diezeugmenon  entweder  ein  As-moll 
(mit  6 §)  oder  ein  es-moll  (mit  6 b)  suchen:  entweder  dis  eis 
fis  (jis  ais  h cis  oder  es  f ges  as  b ces  des. 

1 2 3 4 6 6 7 

> N / X S K'  A'  >' 

-i  F K ^ 0 K A 

es  f yes  as  b (ces)  des 

dis  fis  gis  ais  h cis 

t 

Unser,  es-moll  hat  6 Erniedrigungen,  unser  rf«-molI  6 Er- 
höhungen, das  antike  Mixolydisclie  hat  4 ditecTpapptva  und  1 
dvecTpapp^vov , also  im  ganzen  nur  5,  sei.  es  Erniedrigungen, 
sei  cs  Erhöhungen.  Der  Grund  für  diese  Anomalie  liegt  darin, 
dass  die  griechische  Semantik  kein  die  6.  Stelle  der  mixolydischen 
Scala  bezeichnendes  dvecrpapptvov  besitzt,  sie  muss  demnach 
hier  mit  dem  6p0öv  K (d.  i.  h)  vorlieb  nehmen. 

Durch  die  den  Kreuztonarten  ganz  fremde  Anwendung,  welche 
dies  Mixolydisclie  wenigstens  für  die  3.  Stelle  von  dem  ypdppa 
dvecTpapptvov  macht,  tritt  sie  entschieden  in  die  Reihe  der 
b-Scalen,  zu  denen  sie  auch  zufolge  ihres  weiterhin  zu  bespre- 
chenden praktischen  Gebrauches  gerechnet  werden  muss;  sie  darf 
also  nur  als  es- m oll,  nicht  als  tfrs-moll  aufgefasst  werden. 


§ 31. 

Die  Transpositionsscalen  in  ihrer  soivuivia  xarä  Tetpäxopba 
und  in  ihrer  praktischen  Verwendung. 

Wir  haben  oben,  den  Quellen  folgend,  die  Transpositions- 
Scalen  nach  den  chromatischen  Halblünen,  in  welche  die  Octavc  F 
bis  f zerfällt,  geordnet.  Manche  der  allen  Musiker  Hessen,  wie 
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sich  zeigen  wird,  die  Kreuz -Tonarten  unberücksichtigt:  in  dem 
System  der  von  ihnen  anerkannten  (b-)Tonarten  kam  es  daher 
mehrmals  vor,  dass  2 benachbarte  Scalen  nicht  um  ein  Halbton-, 
sondern  um  ein  Ganzton-Intervall  auseinander  lagen  (z.  li.  die  do- 
rische, phrygische,  lydische;  die  hypodorische,  hypophrygische, 
bypolydische). 

Die  Ordnung  in  welcher  die  Transpositionsscalen  auf  ein- 
ander folgten,  war  also  entweder  durch  Ilalbton-  oder  Ganzton- 
lulervalle  bestimmt.  Man  kannte  aber  noch  eine  andere  Art  der 
Anordnung,  welche  man  die  kqt«  TETptixopba  KOivuivia  nannte  und 
welche  genau  dasselbe  war  wie  unsere  Anordnung  der  Scalen 
nach  dem  Quintencirkel,  Aristid.  p.  25:  ftvovrai  aÜTuüv 

(sc.  tuiv  tövujv)  xal  Karä  TCTpäxopba  KOivuiviai.  oi  ptv  yäp 
ppiToviui  äX\r|Xujv  ÜTtcpt'xouciv,  ol  be  tövw,  oi  bk  toic  toütuuv 
ptiZoci  btacTiypaciv , uicte  cupßaiveiv  räc  toö  KOiXote'pou  (des 
tieferen  tövoc)  pc'cac  ÜTtdiac  yivEcOat  xoO  öüuT^pou  f|  dvdtTraXtv, 
Kai  Kata  Tac  dEfjc  öpotuue.  Vgl.  Bryenn.  p.  481  ff. 

Die  Proslambanomcnoi  zweier  in  einer  „Tetracliord-Gemein- 
schaft“  (Kaxct  TEtpdxopba  KOivuivia)  stehenden  Scalen  liegen  ein 
Quarten-Intervali  auseinander.  ,,Die  Mcse  der  einen  dieser  beiden 
Scalen  bildet  zugleich  die  Hypale  meson  der  um  eine  Quart  höher 
stehenden  Scala."  Beispiel:  der  Ton  c a ist  die  Mese  der  liypo- 
lydischeu  Scala  und  zugleich  die  Ilypatc  meson  der  um  eine  Quart 
höher  stehenden  Irdischen  Scala. 

Warum  ist  hier  die  Mese  und  nicht  der  Proslambanomenos 
genannt?  Auch  sonst  linden  wir  immer  die  Mese  vor  dem  Pros- 
lambanomcnos  bevorzugt.  Erinuern  wir  uns  daran,  dass  man, 
wenn  eine  Melodie  nach  alter  Weise  in  der  dorischen  Octaven- 
galtung  ausgeführt  wurde,  den  Proslambanomenos  mit  den  Tönen 
hvpatnn  unbenutzt  Hess  S.  303.  Die  Bevorzugung  zeigt  sich  auch 
darin,  dass  der  Erfinder  der  Vocal-Noten  den  Mcsai  der  Transposi- 
tionsscalen  die  unveränderten  Buchstaben  des  neueren  Alphabets 
angewiesen  hat.  (Es  wird  angemessen  sein,  dass  auch  wir  für  die 
im  Folgenden  auzuführenden  Mesai  der  verschiedenen  Transposi- 
(ions-Scalcn  diese  ihre  Vocal-Noten  herbeiziehen).  Dies  und  An- 
deres, was  erst  später  angeführt  werden  kann,  weist  darauf  hin, 
dass  die  Mese  des  Systeme  diezeugmeuon  derjenige  Ton  war, 
welcher  die  Function  der  eigentlichen  Prime  hatte;  der  Proslam- 
banomenos ist  die  untere,  die  N’ete  byperbolaion  die  obere  Octav 
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dieser  Prime:  die  Mese  als  eigentliche  Prime  ist  ein  Ton,  welcher 
nothw  endig  vorhanden  sein  muss,  ihre  beiden  Octaven  werden 
häufig  weggelassen.  Wir  können  demnach  die  Mese  des  diazeuk- 
tischen  Systems  schlechthin  als  die  Tonica  der  jedesmaligen  un- 
serem Moll  entsprechenden  Scala  bezeichnen. 

Ist  die  Mese  die  Tonica,  so  ist  die  bei  der  KOivuivict  Kcrrd 
TtTpdxopba  neben  ihr  in  Betracht  kommende  Hypatc  meson  als 
derjenige  Ton  zu  fassen,  welcher  die  Function  der  Unterquart 
bat.  Wir  können  nun  jenen  von  Aristides  überlieferten  Satz  fol- 
gcudcruiassen  in  Worte  fassen: 

Von  zwei  in  der  xoivuma  Kcrrd  xeipdxopba  stehenden  Sca- 
len ist  die  Tonica  der  einen  zugleich  die  Unterquart  der  anderen. 
Mithin  ist  die  antike  KOivuuvict  Kcrrä  Teipäxopba  dasselbe,  wie 
der  moderne  Quinten-Cirkel.  Wir  sagen  Quinten- Cirkel , weil 
wir  dabei  an  die  Tonica  und  die  Ober-Quinte  denken,  thalsärh- 
lich  aber  ist  es  ganz  dasselbe,  ob  es  die  Ober-Quinte  oder  die 
Unter-Quarte  ist,  denn  das  eine  wie  das  andere  Ist  die  Ober- 
Dominante  der  Tonica. 


Hyperdorisch 

Dorisch 

Hypodorisch 

Hyperphrygiach 

Phry  gisch 

Ilypophry  gisch 

Hyperlydisch 

Lydisch 

Hypolydisch 

Hyperias  tisch 


##  ; IasÜ8ch 


M!{ 
#**•  I 

V»#I 


Hypoiastisch 

Hyperäolisch 

Aoolisch 

Hy]ioäolisch 


Hew  Ilypnlo  hyji.it, 

d.  L Tonic»  d.  i.  I.'ntor-Ouaitv. 

et  H b n 

b n /•  n 

f n c “ tiefere  J ßoppel- 

f T c M höhere/  octeve 

c M # cp 

• ,p rf  7 ticfctv ) r)o,,,«i- 

0 V rf  I höhere/  octave 

rf  I « C 

a C ei 

e z : /,  o 

h O fis  X 

* X et»  rt  tiefere  | Doppel- 

/!*  A eis  K höhere/  ocUvc 

eis  K f/is  T 

gis  T disV 
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Hezeiclmen  wir  die  jedesmaligen  Proslambanomenoi,  so  lässt 
sich  die  dem  Quintcn-Cirkel  folgende  Ordnung  der  Transpositions- 
scalen  folgendermasscn  darstellen: 


Hyper- 

dor. 


Hypcr- 

pnrygi 


"ST 


last. 


Hypo- 

iast. 


Aeol. 


Hypo- 

äol. 


Die  ('•riechen  haben  also  12  Transpositionsscalen  von  ß 1?  bis 
zu  5 Kreuzen,  eine  jede  ans  einer  Doppeloctave  bestehend:  für 
die  Tonarten  mit  4 b,  2 b,  3 Kreuzen  kommen  je  zwei  Scalen 
mit  verschiedenen  Namen  vor,  die  eine  in  einer  tieferen,  die  an- 
dere in  einer  höheren  Octavenlage.’  Die  b-Scalen,  zu  denen  wir 
auch  die  Scalen  ohne  Vorzeichen  rechnen  müssen  (vgl.  das  hier 
zweimal  angewandte  fpäppa  ävecrpapp^vov)  werden  durch  die 
Namen  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch  und  deren  Zusammensetzung 
mit  Hyper  und  Hypo  bezeichnet;  die  Kreuz-Scalen  in  gleicher  Weise 
durch  die  Namen  lastisch  und  Aeoliscb.  Und  zwar  bezeichnet  in  der 
späteren  Terminologie,  von  der  wir  jetzt  reden,  der  Zusatz  Hyper 
und  Hypo  zu  einer  Tonart  hinzugesetzt  stets  diejenige  Tonart, 
welche  ihr  dem  Quintcncirkel  nach  zunächst  liegt:  zu  einer  b- 
Tonart  zugeselzt  bezeichnet  das  „Hypo"  die  Tonart,  welche  in 
ihrem  Vorzeichen  1 b weniger  hat,  das  „Hyper"  die  Tonart, 
welche  1 b mehr  hat,  — in  den  Kreuz-Tonarten  natürlich  um- 
gekehrt. Die  zwischen  Dorisch  und 

liegende  Tonart  |j^b  j heisst  Hypodorisch  in  der  liefern,  Hyper- 

phry gisch  in  der  höhern  Doppeloctave;  analog  die  zwischen 
Phrygisch  und  Lydisch,  zwischen  lastisch  und  Aeolisch  liegende 
Tonart. 


Phrygisch 


und 
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I.  ß- To  n arten. 


II.  Kreuz -Tonarten. 


Im  Sinne  der  Alten,  die  von  der  KOivuuvia  xdict  TfTpct- 
Xopba  reden,  würden  wir  kurzweg  sagen:  Mit  „IIvpo“  bezeich- 
nen wir  die  um  eine  Quarte  tiefere,  mit  „Ilyper“  die  um  eine 
Quarte  höhere  Tonart  als  diejenige,  wozu  jene  Wörter  hinzutre- 
ten. Die  Touoi-  Verzeichnisse  hei  Alypius  und  Gaudentius  sind 
so  geordnet,  dass  auf  jede  Tonart  die  zu  ihr  gehörende  Hypo- 
und  Hyper-Tonart  folgt: 

Lydisch,  Ilypolydisch,  Hyperlydisch, 

Aeolisch,  Hypoäolisch,  Hypcräolisch, 

Phrygisch,  Hypophrygisch,  Ilypcrphrygisch, 

Iaslisch , Hypoiasliseh , Ilyperiastiscii, 

Dorisch,  llypodorisch,  llyperdoriscli. 
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Die  zu  Grunde  gelegten  Tonarten  (ohne  llvpo  und  Hyper)  sind 
dabei  chromatisch  nach  der  Reihenfolge  der  Halbtönc,  die  ihren 
Proslambanomenos  bilden',  geordnet,  von  der  Höhe  nach  der 
Tiefe 


Mit  der  vorhin  ausgeführten  Ordnung  der  Transposilionsscalen 
nach  dein  Quintencirkel  (der  Kcrra  TETpdxopba  Koivuivia)  steht 
die  praktische  Anwendung  derselben  in  Zusammenhang. 
Der  in  der  Kaiserzeit  lebende  Musiker,  aus  dessen  uns  nicht  mehr 
erhaltenem  Werke  die  meisten  der  uns  vorliegenden  Musiker 
mehr  oder  minder  genau  compilirt  und  excerpirt  haben,  hatte  in 
seinem  Abschnitt  von  der  Melopöie  den  Gebrauch  der  Transpo- 
sitionsscalen nach  den  verschiedenen  Gattungen  der  Musik  ange- 
geben. Nur  einer  der  Compilatorcn,  der  Anonymus  I (in.,  hat 
uns  diese  Stelle  überliefert  und  sein  dürftiges  Excerpt  erhält  ge- 
rade hierdurch  für  uns  eine  hohe  Wichtigkeit.  Ausserdem  ist 
ein  Theil  dieser  Darstellung  in  den  Coinmentar  des  Porphyrius 
zu  Ptolemaeus  p.  332  übergegangen.  Die  an  der  ersten  Stelle 
unterschiedenen  Gattungen  der  Musik  sind  folgende: 

I.  Die  Componisten  orchestisctyer  Musik  (also  der 
Chorlieder)  wandten  die  Scala  ohne  Vorzeichen  und  sämmtlichc 
B-Scalen  an,  so  jedoch,  dass  wenn  eine  dieser  Scalen  in  einer 
lieferen  und  höheren  üctavcnlage  vorkain  (Hypodorisch  /’-moll 
und  Hyperphrygisch  /’-moIl;  nypophrygisch  C-moll  und  Hyperly- 
disch  y-moll),  sic  von  beiden  nur  die  tiefere  gebrauchten.  Für 
jeden  tövoc  gebrauchten  sie  beide  Systeme:  das  diazeuktische 
und  das  Synemmenon-Syslem,  welches'  letztere  in  der  unteren 
Hälfte  dieselbe  Transpositionsstufe  enthielt  wie  das  diazeuktische, 
in  der  oberen  aber  die  darauf  folgende  Transpositionsstufe  des 
Quintcncirkcls,  welche  in  ihrem  Vorzeichen  Ein  t7  mehr  enthält. 
Ob  auch  bei  der  mixolydischen  Scala  dieses  Synemrnenon-System 
angewandt  wurde,  kann  fraglich  erscheinen. 

1.  Mixolydisch  (Hyperdorisch): 

7 |z  | es  hf  ges  et  b cet  den  es  fet  ge*  m 

6 (z  | es  f g es  as  b ees  des  et  f ges  ns  b cet  des  es 

2.  Dorisch. 

6 iz  | H tyc  des  et  f ges  at  b ees  des  es 

b V \ II  c des  cs  f ges  as  b c des  cs  f ges  as  b 
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3. 
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fr 
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4. 

Phrygisch. 
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des  es  f 
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Hyi 
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Lydisch. 
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7. 
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ypolydisch. 

1 
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a 

Auf  diese  Scalen  und  Tüne  war  die  Orcheslik  beschränkt, 
die  Kreuzscalen  waren  sämnitlich  ausgeschlossen.  Auch  Ptole- 
maeus  schliesst  die  Kreuz-Tonarten  aus  von  seinem  System  der 
rövot,  in  welchem  er  im  Gegensatz  zu  Aristoxenus  nur  die  xövot 
„der  Allen“  gehen  will.  Und  da  müssen  wir  denn  den  Satz  auf- 
stellen, dass  die  orchestische  Musik,  d.  h.  der  Chorgesang, 
von  allen  Zweigen  der  Musik  das  eigentliche  Erbstück  der  alt- 
griechischen Zeit,  der  von  der  Zeit  des  Aescbylus  und  Piudar  an 
das  Schicksal  hatte,  immer  mehr  und  mehr  in  seiner  Bedeutung 
beschränkt  zu  werden,  und  dein  namentlich  in  der  uacharisloxe- 
nischcn  Zeit  keine  Gelegenheit  zu  weiterer  Entwickelung  gege- 
ben war,  dass  diestfT  sich  auch  späterhin  in  seinen  Scaleu  auf 
die  der  allen  Zeit  beschränkt  und  die  Kreuz-Tonarten  von  sich 
fern  gehalten  hat,  die  vielmehr  in  den  Zweigen  Eingang  fanden, 
welche  auch  noch  in  der  späteren  Zeit  eine  weitere  Entwickelung 
erfuhren. 

II.  Die  Auletcn  gebrauchten  sieben  tövoi,  nämlich  ausser 
der  Scala  ohne  Vorzeichen  die  Scalen  von  1 bis  3 fr  und  1 bis 
3 Kreuzen. 

1.  Phrygisch. 

4 fr  | c ¥ c*  f f/  as  h c des  es  f 

3 (?  | c d es  f g as  h c d es  f g as  b c 

2.  Ifypopbr  ygisch. 

3 b | G Jtyi  h c d es  f g as  b c 

2 / | G a h c d es  f g a b c d cs  f g 
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3.  Ly  (lisch. 

2 b | d Ije  f 0 a b e d es  f g 

1  b I defigabed  e f g a b c d 

4.  II  ypoly  (lisch. 

1 b | A l cdefgahcd 

A He  defgahcdefgu 

5.  Ilyperiaslisch  oder  Hocli-M ixolydisch. 

c Jj/is  qahcdefga 

1 | e fis  g n h c d e /is  g a h e d e 

C.  lastisch. 

1 5 | //  fl  e fis  tjnhc.de 

2 « | H eis  d e fix  g a h eis  d e fis  y n h 

7.  Ilypcräolisch. 

2 2 | fis  aheisdefisg  ah 

3 5 | fis  gis  a h eis  d e fis  gis  a h c d e fis. 

Im  ohern  Tlieile  des  Synenimcnon -Systems  des  Phrygisclien 
stand  den  Aulelen,  wie  wir  sehen,  auch  noch  eine  Scala  mit 
4 11  zu  Gebote.  — Ausser  den  Tonoi  der  Aulelen  führt  unsere 
Quelle  auch  die  Tonoi  der  llydraulcten  auf,  Gomponisten  für  ein 
erst  in  der  alexandrinischcn  Zeit  aufgckomincncs  Instrument, 
welches  in  der  Kaiserzeit  selir  beliebt  wurde.  Es  sind  hier  die 
Trnnsposilionssralen  dieselben,  wie  die  fünf  ersten  der  Auleten 
(vom  Phrygisclien  bis  incl.  dem  Ilyperiastischen);  ausserdem 
wandten  die  Hydrauleten  auch  noch  die  hölicrc  Octave  des  Ilypo- 
phrygischen,  das  sogenannte  Ilypcrlydische,  an.*) 

III.  Die  Kilharoden  bedienten  sich  der  3.,  4.,  5.,  Oten  der 
hei  den  Auleten  gebräuchlichen  Scalen  mit  Ausschluss  der  übrigen, 
also  von  Lydisrh  bis  lastisch,  d.  h.  der  Scalen  von  Einem  b (oder 


*)  Die  u&pauAic,  ein  mit  einer  CTaviatur  versehene»,  unserer  Orgel 
verwandtes  Instrument  (Athen.  4,  174;  Vitruv.  10,  13;  Hero  Spirit  p.  227) 
wird  bald  auf  Archimcd  (Tertull.  de  an.  14,  de  spect.  10;  Claud.  de  conf. 
Mall.  Theod.  316),  bald  auf  den  Alexandriner  Ktesibiua  zurückgeführt, 
einen  Zeitgenossen  de»  Ptolemaens  Euergetes  I,  241 — 221  (Aristox.  ap. 
Athen.  1.  I,  Buttmann  in  den  Abhdl.  der  Berl.  Akad.  1811,  S.  169),  der 
mit  seiner  Frau  die  ersten  Conccrte  auf  diesem  Instrumente  gab.  Es 
kam  bald  sehr  in  Aufnahme  und  stand  besonders  unter  den  römischen 
Kaisern  in  grossem  Ansehen  (Vitruv.  1.  1.;  Sueton.  Nero  4,  64;  Ael. 
Lamprid.  27).  Die  bei  dem  Anonymus  de  mus.  erhaltenen  Angaben 
über  den  Gebrauch  der  Tonoi  in  den  einzelnen  Kunstzweigeu,  unter 
denen  dem  Spiele  auf  der  Hydraulis  die  erste  Stelle  eingeräumt  ist, 
gehören  also  sicherlich  erst  der  Zeit  nach  Aristoxenus  an.  Nicht»  desto 
weniger  aber  sind  sie  von  der  grössten  Wichtigkeit-. 


Digitized  by  Google 


350  IL  3.  Die  Transpositionsscalcn  umt  die  Semantik. 

wie  wir  richtiger  mit  Berücksichtigung  des  Syncmmenon-Syslemes 
des  lydischcn  Tonos  sagen  müssen,  von  zwei  V bis  zu  zwei  Kreu- 
zen). Porphyrius  gibt  in  einer  falschen  Erklärung  zu  einer  Stelle 
des  Ptolcmaeus,  in  welcher  dieser  von  den  üctavcngattungcn,  aber 
nicht  von  den  Transpositionsscalcn  der  Kilharodcn  gesprochen 
halte,  die  Notiz  (p.  332):  Gtbe’vat  bi  Kai  toöto  öti  oi  KtÖaptp- 
boi~  rerpaci  tövoic  üjc  4n\  tö  ttXcTctov  £xPwvto,  tlü  'YttoXu- 
bttu,  tü)  ’lactiui,  tu)  AioXiuj  Kai  ('Y)TrepiacTtw , während  unser 
Anonymus  sagt:  oi  bk  KiÜapujboi  T^rpaci  toutoic  äppöJovTar 
‘Yntpiacriu),  Aubiui,  ‘YiroXiibiiu,  ’lacTtw ; sie  hat  also  Aubiui,  wo 
wir  im  Porphyrius  AioXitu  lesen.  Es  kann  keine  Erage  sein,  dass 
AIOAIQI  nur  ein  Schreibfehler  für  AYAIQI  ist. 

Wir  bemerken,  dass  sich  aus  dem  hier  besprochenen  Ge- 
brauch der  Tonarten  in  den  einzelnen  Zweigen  der  Musik  eine 
Ordnung  der  Scalen  ergibt,  welche  völlig  dieselbe  ist,  wie  die 
Ordnung  unseres  Quintencirkels:  die  Hydrauletcn  gehen  von  3 V 
bis  zu  1 Kreuz,  die  Kitharodcn  von  1 ä?  bis  zu  2 Kreuzen,  die 
Aulelen  von  3 bis  zu  3 Kreuzen,  die  Ürchcsliker  von  G b bis 
zur  Scala  ohne  Vorzeichen.  Wir  können  also  sagen:  wenn  auch 
nicht  die  Theorie  des  Aristoxenus,  so  gehl  doch  die  Praxis  vom 
Quintcncirkel  aus  — in  der  That  ist  er  so  sehr  im  Wesen  der 
Musik  begründet,  dass  es  unerklärlich  sein  würde,  wenn  die  grie- 
chische nicht  der  Ordnung  des  Quintencirkels  folgte.  Es  ist  dies 
zugleich  der  Beweis  für  die  Richtigkeit  der  Mitlheiiungcn,  welche 
unsere  Quelle  über  den  Gebrauch  der  Transpositionsscalcn  enthält. 

Die  Tabelle  auf  S.  351  gibt  eine  Uebcrsicht  über  die  An- 
wendung der  Tonarten. 

Nur  zwei  Tonoi  kommen,  wie  diese  Tabelle  zeigt,  in  allen 
Zweigen  der  Musik  vor,  im  Chorgesang,  in  den  Monodicen  der 
Kitharodcn  und  in  der  Musik  der  Auleten  (um  hier  von  den  Ily- 
draulcn  zu  schweigen):  dies  sind  der  lydische  und  hypolydischc. 
Diese  beiden  stellen  sich  also  als  die  häufigsten  und  vulgärsten 
heraus.  Damit  stimmt  überein,  dass  die  Musiktabcllen  der  Alten 
die  Lydische  und  Hypolydische  voranstellen,  oder  dass,  wenn  sie 
nur  eine  einzige  Scala  vorführen,  diese  eine  die  lydische  ist.  Wir 
haben  schon  oben  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  sämmllichc 
erhaltenen  Musikreste  der  Allen  lydisch  gesetzt  sind. 


Digitized  by  Google 


§31.  Die  Transposilionsscalen  in  ihrer  tcoivuivicc  kcitu  TCTpdxopba.  351 


Uebersicht  der  griechischen  Transposilionsscalen 
oder  T onoi. 
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§ 32. 

Die  Transpositionsscalen  bei  Ptolemäus. 

Wir  Italien  bisher  die  Theorie  der  Transpositionsscalen  nach 
der  Ucbcrlicferung  des  Aristoxcnus  und  der  sich  ihm  anschlicsscn- 
den  Musiker  der  späteren  Kaiserzeit  dargestellt.  Eine-  gar  nicht 
unwesentliche  Verschiedenheit  hiervon  zeigt  sich  in  demjenigen, 
was  Ptolemäus  über  die  Transpositionsscalen  berichtet.  Es  lässt 
sich  dasselbe  auf  folgende  zwei  Punkte  zurückführen. 

1.  Von  den  13  Transpositionsscalen  des  Aristoxenus  erkennt 
Ptolemäus  nur  solche  an,  welche  wir  oben  als  b-Scalen  bezeich- 
nen mussten  und  auch  von  diesen  nicht  mehr  als  7,  nämlich 
gerade  so  viel,  als  cs  verschiedene  Octaven - Gattungen  gibt: 
2,  9 „öri  pövouc  tnTct  bei  tovc  tövouc  ÜTtOTiOtcÖai  toic  ti- 
bect  toö  btd  Tracutv  icupiöpouc“.  Es  sind  dies  die  hypodorische, 
die  hypophrygische,  die  hypolydische,  die  dorische,  die  phry- 
gische,  ilic  lydische,  die  mixolydische.  Auch  von  der  hypo- 
mixolydischcn  Scala  als  der  höheren  Anliphonie  der  hypodori- 
schen ist  bei  ihm  die  itede  3,  10;  doch  spricht  er  auch  dieser 
wenigstens  lliatsächlich  die  Berechtigung  ab.  Von  den  5 durch 
das  Aristoxenische  System  sanctionirtcn  Scalen  sucht  er  3,  11 
(„öri  oü  bei  teetö'  fipiiövtov  TrapaüSctv  toüc  tövouc“)  aus  inne- 
ren Gründen  den  Nachweis  zu  führen,  dass  sie  gänzlich  unbe- 
rechtigt seien.  Wir  wollen  in  die  Art  seiner  Beweisführung  nicht 
cingchen.  Sicherlich  aber  würde  er  sie  aus  der  Theorie  nicht 
verbannt  haben,  wenn  sic  in  der  Praxis  eine  den  b- Scalen  ana- 
loge Berechtigung  gehabt  hätten.  Sic  waren  zwar  nicht  gänzlich 
ungebräuchlich,  wie  dies  wenigstens  für  die  Scalen  von  1 bis  3 £ 
durch  den  vorigen  Paragraphen  festgeslellt  ist,  aber  ihre  Anwendung 
muss  immerhin  eine  sehr  seltne  gewesen  sein.  Auch  Bakchius, 
ein  Anhänger  des  Aristoxenischen  Systems,  berichtet,  dass  es 
praktische  Musiker  gibt,  welche  sich  nur  jener  von  Ptolemäus 
statuirten  Transpositionsscalen  bedienen,  p.  12  0\  be  toüc  inrä 
(Tpötrouc  dbovTCc)  Ttvac  abouct;  MiEoXübtov,  Aübtov,  <t>püftov, 
Aujpiov,  'YnoXübiov,  'Yirocppuyiov,  ‘Yitobutptov.  Es  wird  sich 
weiter  unten  zeigen,  dass  auch  schon  Hcraclides  Ponticus  gegen 
die  durch  Aristoxenus  rccipirlen  Kreuzscalen  polcmisirt  hat. 
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2.  Einer  jeden  der  von  ibm  anerkannten  Transpositionsscalen 
weist  Ptolemäus  einen  pentekaidekachordiseben  Umfang  zn ; die 
von  andern  Musikern  hinter  der  Mese  eingeschalteten  tpGöfToi 
cuvrippevoi,  denen  er,  wie  wir  S.  304  gesehen,  die  Bedeutung 
zuschreibt,  die  Modulation  von  einer  Transpositionsscala  in  die 
andere  zu  ermöglichen  (2,  6),  werden  von  ihm  in  den  zahlreichen 
Stellen  seines  Werkes,  wo  er  die  einzelnen  tpöÖYT01  des  Systems 
aulYührt,  durchgängig  weggelassen.  Viel  wichtiger  ist  nun  aber 
eine  andere  auf  die  «pOoffOi  des  Pentekaidekachordes  sich  be- 
ziehende Eigentiiümlichkeil  des  Ptolcmäus.  Ausser  der  in  den 
früheren  Paragraphen  von  uns  angewandten  Nomenclatur  dersel- 
ben wendet  Ptolemäus  noch  eine  andere  an,  welche  er  als  die 
„Korrä  öe'civ  övopacia“  bezeichnet,  während  er  die  vulgäre  hei 
den  übrigen  Musikern  verkommende  Benennung  der  Töne  als 
die  „kutü  buvapiv  övopacia“  hiusleilt.  Wir  dürfen  hierfür  die 
Ausdrücke  Lhetische  und  dynamische  Benennung  gebrauchen. 
Sprechen  wir  es  gleich  hier  zum  Anfänge  mit  Einem  Worte  aus, 
dass  die  lhetische  Onomasie  des  Ptolemäus  bis  auf  eine  geringe 
Verschiedenheit  dieselbe  ist  wie  die  § 27  a von  uns  aus  Manuel 
Brycnnius  hervorgezogeue  Ton -Benennung  der  byzantinischen 
Melopoioi.  Die  ganze  Art  und  Weise,  wie  Ptolemäus  davon  redet, 
zeigt,  dass  sie  unmöglich  erst  etwas  von  ihm  selber  Erfundenes 
ist.  Er  setzt  dieselbe  vielmehr  als  die  den  Lesern  seines  Buches 
bekanntere  Onomasie  voraus,  und  die  folgenden  Erörterungen 
werden  keinen  Zweifel  lassen,  dass  die  von  Aristoxenus  ausschliess- 
lich recipirte  övopacia  xaxä  buvapiv  zwar  die  ältere  ist,  dass 
aber  die  sogenannte  lhetische  Noineuclalur  schon  eine  geraume 
Zeit  vor  Ptolemäus  in  der  Praxis  ilcr  ausübenden  Musiker  aufge- 
kommen war  und  sich  hier  allmählich  so  befestigt  hatte,  dass  Pto- 
lcmäus sic  als  die  vulgäre  ansehen  durfte. 

Nachdem  Ptolemäus  2,  4 p.  56  gelehrt  hat,  dass  nur  das 
pentekaidekachordische  Doppel-Octav-System  auf  den  Namen  xl- 
Aeiov  ciicxripa  Anspruch  machen  könne  (vgl.  oben  S.  307),  fährt 
er  im  folgenden  Capitel  p.  57  fort: 

Toüc  be  toO  tuj  övxt  xcXeiou  Kai  bic  biä  ttaciüv  <pGöf- 
•fouc,  7i£VT£KaibeKa  euviexapevoue  biä  xö  koivöv  c'va  f>V£- 
c0ai  xoö  Tt  ßapuxepou  xai  xou  öEuxe'pou  biä  rracüjv  Kai  pe- 
cov  wävxwv  . . . ixoxi  pev  itap’  aöxf|v  xf)v  G^civ,  xö 
öEuxepov  äwXwc  fj  ßapuiepov,  övopuEopcv  pecr|V  pev  xöv 

Griechiechc  Metrik  1.  -■  Aull.  23 
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«ipppevov  koivöv  tujv  böo  biü  ttocuiv,  irpocXapßavöpevov  bi 
töv  ßapOtaxov,  Kai  vprpv  üirepßoXaiwv  töv  öSütotov,  eiTa 
touc  pexä  töv  irpocXapßavöpevov  eni  tö  öEö  ...  örrÜTpv  ümirujv 
Kai  TtapuTraTriv  ünüituv  Kai  Xixavöv  uttöuuv  . . .,  tt  oxe  bi 
rrapä  Trjv  buvapiv  auxpv,  tö  irpöc  ti  tttüc  ?xovj  ••• 

Die  hier  zuerst  dargelegle  thelische  Noinenclalur  der  auf 
der  Doppel-Octav  verkommenden  15  Töne  ist  diejenige,  welche 
hlos  die  „Öectc“  derselben,  d.  i.  blos  die  Stelle  der  15  Töne 
von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  zu  oder  umgekehrt  berücksichtigt 
(„tö  öiuxepov  ÜTrXtic  fj  ßapüxepov“).  Mit  Rücksicht  auf  diese 
0ecic  wird  der  mittlere  Ton  des  ganzen  Systems,  welcher  der 
höchste  Ton  der  liefern,  der  tiefste  Ton  der  höheren  auf  dem 
Systeme  enthaltenen  Octave  ist,  als  peep  bezeichnet;  der  tiefste 
Ton  des  ganzen  Systems  (also  die  tiefere  Anliphonie  der  Mese) 
als  irpocXapßavöpevoc,  der  höchste  Ton  (die  höhere  Anliphonie 
der  pe'cp)  als  vrjTp  unepßoXaiuiv ; die  auf  den  irpocXapßavöpevoc 
folgenden  höheren  Töne  heissen  üirctTp  ürrcmjuv,  rrapuirÖTp  üttutiuv 
ii,  s.  w.  Hei  dieser  Heschreihung  deutet  Ptolemäus  mit  keinem 
Worte  an,  wie  gross  die  Intervalle  sind,  um  welche  die  zwischen 
dem  irpocXapßavöpevoc  und  der  pe'cp,  zwischen  der  pe'cp  und 
der  vpTp  üirepßoXaiiuv  liegenden  Töne  im  einzelnen  von  einander 
ahstehen  oder,  was  dasselbe  ist,  er  lässt  es  durchaus  unbestimmt, 
welcher  Oclaven-Gattung  die  beiden  auf  dem  ganzen  Systeme  ent- 
haltenen von  einander  nur  anliphonisch  verschiedenen  Octaven 
angehören.  Es  ist  bei  einer  um  die  wirkliche  Sachlage  sich 
kümmernden  Interpretation  diese  Unbestimmtheit  um  so  schär- 
fer ins  Auge  zu  fassen,  als  Ptolemäus  weiterhin  bei  der  Er- 
läuterung der  dynamischen  Nomenclatur  der  Töne  die  zwi- 
schen den  Tönen  liegenden  Intervalle  und  somit  das  bestimmte 
efboc,  dem  die  beiden  auf  dem  dynamisch  bezeichnten  Doppel- 
Octav-Systeme  enthaltenen  Octaven  angehören,  aufs  genaueste  be- 
stimmt. Der  ganze  Unterschied  der  thetisehen  und  dynamischen 
Bezeichnungsweise  besteht  der  Darstellung  des  Ptolemäus  gemäss 
eben  darin,  dass  bei  der  ersteren  die  Intervallgrösse  der  einander 
benachbarten  Töne  oder,  was  dasselbe  ist,  dass  das  eibdt  tujv 
btü  iracuiv  unbestimmt  gelassen  ist,  bei  der  dynamischen  aber 
nicht. 

Es  berichtet  nämlich  der  zweite  Tlieil  der  in  Rede  stehen- 
den Stelle  des  IPolemäus,  von  der  wir  oben  nur  die  Anfangs- 
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, worl«  „ttotI  be  uapä  tr|V  büvapiv  atnr|v,  tö  Trpöc  ti  ttwc  Ix ov“ 
ausgezogen  haben:  Auf  dem  nach  der  büvagic  der  Töne  benann- 
ten Doppel- Octav- Systeme  befinden  sich  zwei  diazeuktisehe  Ganz- 
ton-Intervalle,  ein  höheres  und  ein  tieferes.  Der  tiefere  Grenzion 
des  höheren  diazeuklischen  Intervalls  heisst  pecr),  der  höhere 
Gren/.ton  irapaplcr|.  Von  dem  lieferen  diazcuktischen  Intervalle 
(ßapuxlpa  biäleuEic)  heisst  der  tiefere  Grenzten  npocXapßavö- 
pevoc,  der  höhere  üircmuv  ÜTtätri.  Auf  die  tiefere  Diazeuxis 
folgen  nach  der  Höhe  zu  zwei  cuvripueva  Texpdxopba,  deren  ge- 
meinsamer Ton  pe'cujv  ÜTtdiri  heisst.  Ebenso  folgen  auf  die 
höhere  Diazeuxis  zwei  cuvtypplva  TtTpdxopba,  deren  gemeinsamer 
Ton  buieuyufcvujv  vr|Tr|  heisst.  Dann  werden  schliesslich  für  die 
zwei  inneren  Töne  eines  jeden  der  vier  Tetrachordc  die  Namen 
angegeben:  üttütuiv  TtapuTTaTr],  ütraTujv  Xixavoc  u.  s.  w. 


Das  dynamisch  benannte  pentekaidekachordische  System 
ist  mithin  ein  solches,  auf  welchem  die  darin  enthaltenen  z\\ ei 
vollständigen  Octaven  (vom  Ttpockagßavöptvoc  bis  zur  plcr)  und 
von  der  ptcr|  bis  zur  vt'yrr)  ÜTrcpßoXaiujv)  der  hypodorischen 
Octaven-Gattung  angehören,  also  das  auch  von  allen  übrigen  Mu- 
sikern zu  Grunde  gelegte  Doppel-Octav-System.  Für  die  Trans- 
positionsscala  ohne  Vorzeichen: 
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Von  dem  thetisch  benannten  pentckaidckachordischen 
Systeme  des  Ptolemäus,  in  welchem  dieser  nur  die  Abstände 
zwischen  TtpocXapßavöpevoc,  plciy  und  vfjTr)  imtpßoXüiujv  an- 
gibt, die  übrigen  12  Töne  dagegen  in  Beziehung  auf  ihre  Inter- 
valle unbestimmt  lässt,  können  wir  eben  dieser  Angabe  des  Pto- 
lemäns  zufolge  nur  dies  sagen,  dass  die  beiden  antiphonisch  von 
einander  verschiedenen  Üctavcn  desselben  einer  jeden  beliebigen 
Octaven-Gattung  angehören  können:  es  lassen  sich  für  die  Trans- 
positionsscala ohne  Vorzeichen  folgende  cucnjpaTa  TlXeia  der  the- 
tischen  Onomasie  denken: 
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<mdr.  filcwv  bieZcurp.  imcpßoA. 
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Doppel-Octaven 

entspricht 

genau  d 

vou  Plolcmäus  gegebenen  Beschreibung  des  thetiscli  benannten 
x^Xttov  cücxripa. 

Die  Angaben  des  Plolemäu*  sind  ülierall  wir  können  sagen 
so  mathematisch  genau,  dass  man,  wenn  anders  der  Text  nicht 
corrupt  ist,  sich  schlechterdings  auf  dieselben  verlassen  kann,  ohne 
dass  um n befürchten  muss,  es  etwa  wie  hei  Aristides  und  seinen 
Genossen  mit  einem  ungenauen  Ausdrucke  zu  llmn  zu  haben. 
Hat  1‘toleuiäus  seine  Definition  der  Ihetischcn  Ouomasic  in  der 
eben  besprochenen  Allgemeinheit  gehalten,  so  folgt  daraus,  dass 
sie  in  der  Thal  in  jener  Allgemeinheit  gefasst  werden  muss.  Ein 
lleweis  für  die  Dichtigkeit  dieser  unsrer  Interpretation  ist  in  den 
auf  die  l'tolemäischc  Erörterung  der  djnamiscl  cn  Onomasie  fol- 
genden Worten  enthalten  p.  59. 

Kai  hf)  kutü  xauxac  xac  övopaciac,  ouxecxt  xäc  tüiv 
buväptwv,  növuuc  av  KaXoivxo  Kupirnc  xtliv  jööyTwv,  kxwxec 
pfcv  tv  Tale  tüiv  pexaßoXaic  rrpoc  lapßavöpevoc  Kai 

üttütii  unüxwv  Kai  U7rdir|  ptauv  Kai  pter)  :ai  napapecn  Kai 
vfjrti  bttituTptvujv  Kai  vf|Tn  ÜTTepßoAaiutv  , . .,  Ktvoüpevot  bt 
oi  Xomoi'  peiaßtßaZopfcvtjuv  xtj  ötc  tujv  buväpeujv 
oi)k€ti  toic  aÜToic  lönotc  tqjuppöCouciv  ( xtüv  ecxtüxinv  ij 
Mvouptvutv  öpot. 

Hier  spricht  Plolcmäus  von  der  schon  S.  J2  berührten  Un- 
terscheidung der  cpBÖTTOt  4ctwt€C  und  kivo  tevot,  welche  hei 
dem  Gegensätze  der  verschiedenen  Tougesch  hier  und  Chroai 
(,,4v  taic  iduv  Ttviitv  pexaßoXaic“)  von  Dedi  luug  wird,  weuu- 
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gleich  sie  für  die  in  diesem  Kapitel  ausschliesslich  in  Rede 
stellende  diatonische  Musik  irrelevant  ist.  Die  Grenztöne  der  nnl 
dem  r^Xtiov  cücrr)pa  vorkommenden  diazeuktischen  Intervalle  umT 
(dorischen)  Tetrachordc  haben  nämlich  im  enharmonischen  und 
chromatischen  Tongeschlechte  und  in  den  Chroai  genau  dieselbe 
Tonhöhe  wie  in  der  Diatonik  und  heissen  deshalb  dcxuiTtc  qpOöf- 
foi  d.  i.  stetige  Töne.  Die  beiden  mittleren  Töne  eines  jeden 
Tetrachordcs  aber  verändern  ihre  Tonhöhe,  wenn  die  Musik  eine 
enbarmouische  oder  chromatische  ist,  und  heissen  deshalb  kivou- 
pevoi  d.  i.  bewegliche  Töne.  In  der  S.  35(5  von  uns  zu  Grunde 
gelegten  Transpositionssrala  ohne  Vorzeichen  sind  die  Töne  a h e 
und  deren  höhere  oder  tiefere  Octaven  (pOÖTfOt  IcTurrec,  alle  übrigen 
ipüÖYTOi  Kivou(itvoi.  Ptolemäus  sagt  nun  in  der  zuletzt  herbeigezoge- 
nen  Stelle  „in  Wahrheit  werden  blos  bei  dynamischer  Ono- 
masic  der  TrpocXapßavöpevoc  (A),  die  üttcitii  uttütujv  (H),  die 
unatri  peewv  (e),  die  gecry  (<i),  die  trapapecri  (A),  die  vntri  bieZeirfpt- 
vuiv (e),  die  vr|Tri  (iirtpßoXaiuiv  (a)  stetige  Töne,  die  übrigen  be- 
wegliche Töne  heissen.  Denn,  wenn  wir  die  thetiseben  Bezeich- 
nungen au  Stelle  der  dynamischen  treten  lassen,  so  wird  das,  was 
stetiger  oder  beweglicher  Ton  ist,  nicht  mehr  an  der  nämlichen 
Stelle  der  Scala  stehen  wie  bei  der  dynamischen  Bezeichnung.“ 
Der  letztere  Satz  besagt,  um  dies  gleich  durch  ein  Beispiel  zu 
erläutern,  folgendes:  in  einer  diatonischen  Scala  ohne  Vor- 
zeichen ist  der  Ton  u ein  stetiger  Ton;  hei  dynamischer  Guo- 
masie  heisst  dieser  Ton  stets  die  pecr),  aber  bei  Ihctischer 
Onomasie  wird  dieser  stetige  Ton  a keineswegs  immer  die  Stelle 
als  ptcti  haben  (wie  in  der  S.  35(5  mit  I bezeichneten  Scala), 
er  kann  auch  die  Stelle  der  Xtxavöc  pecutv  haben  (in  II),'  oder 
der  TuxpuTTCiTri  utcujv  (in  III),  oder  der  üudrrrt  peewv  (in  IV),  oder 
der  Xtxavöc  üiraTUJv  (in  V)  oder  der  irapundtTr)  unÜTiuv  (in  VI), 
oder  der  ÜTräni  vnrÜTUJV  (in  VII).  Ptolemäus  p liegt  einem  jeden 
Tonnamen,  je  nachdem  er  die  dynamische  oder  thelische  Otto- 
inasie  anwendet,  den  Zusatz  „Tr)  buveipet“  oder  „tt)  Oecet“  hin- 
zuziifügen;  z.  II.  ry  xrj  buväpet  pecr),  ry  Becti  pecry,  f|  Tt) 
buvdpei  Ttapapccry,  B Trj  0ecet  Ttapapectir  was  wir  durch  tlieti- 
sche  Mese,  dynamisch«  Mese,  dynamische  Paramese,  thelische  Pa- 
ramese  übersetzen  können.  In  der  soeben  besprochenen  Stelle 
sagt  also  Ptolemäus,  dajss  die  dynamische 'Mese,  die  dynamische 
Paramese,  der  dynamische  Proslamhauontenos  u.  s.  w.  stets  ein 
<P0öyyoc  Kivoüpevoc  sei,  aber  dass  man  dies  keineswegs  von  der 
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llielischeii  Muse,  von  der  thetisclien  Paramese,  von  dem  thelisehen 
^roslambanomenos  u.  s.  w.  sagen  könne. 

Nachdem  Plolcmäus  noch  auseinandergesetzt , welche  Töne 
des  dynamisch  benannten  Systems  die  Grcnztönc  der  7 verschie- 
denen Octaven-Gattungcn  sind  (übereinstimmend  mit  den  Anga- 
ben der  übrigen  Musiker  S.  308),  schliesst  er  das  in  Rede 
stehende  Kapitel  mit  folgendem  Salze  "Qc  txouct  toü  npoxtipou 
Tqc  drcißoXnc  eveicev  ai  üiroKeipevai  tou  äptTaßöXou  cucrqpaToc 
napacnneiwctic.  Eine  bequeme  Tabelle  also,  so  sagt  er,  sollte 
die  thelische  und  dynamische  Onomasic  veranschaulichen.  Doch 
ist  au  dieser  Stelle  seines  Werkes  von  den  uns  erhaltenen  Hand- 
schriften die  von  ihm  cilirte  Tabelle  nicht  überliefert.  Wohl  aber 
lindel  sich  eine  die  dynamische  und  thetische  ünomasie  erläu- 
ternde tabellarische  Uebersicht  am  Ende  des  eilften  Kapitels  sei- 
nes zweiten  Ruches,  wo  für  einen  jeden  der  von  Ptoletnäus  aner- 
kannten 7 Tonoi  oder  Transpositionsscalcn  die  thetische  und  dy- 
namische Benennung  der  zu  einer  jeden  Transpositionsscala  gehö- 
renden 15  Töne  gegenübergestellt  ist,  die  thetische  Benennung  zur 
linken,  die  dynamische  zur  rechten  Seite  einer  jeden  Tabelle;  am 
äussersten  Rande  zur  rechten  ist  jedesmal  angegeben,  welcher 
Ton  ein  derute  ist,  und  wie  diese  dciuiTtc  um  ein  Ganztou-Iu- 
lervall  (tövoc)  oder  um  eine  Quarte  (TtTpnxopb^v)  von  einander 
abstehen.  In  der  Milte  der  Tabelle  zwischen  der  thelischen  und 
dynamischen  Benennung  der  Töne  ist  angegeben,  oh  ein  Ton  von 
seiuem  Nachbartone  um  einen  Ganzton  oder  einen  llalhlon  ent- 
fernt ist.  Bei  dieser  letzteren  Angabe  legt  aber  Plolemäus  nicht 
die  natürliche  diatonische  Scala  zu  Grunde,  in  welcher  zwei  be- 
nachbarte Töne  des  Systems  entweder  um  den  grossen  Gauzlou 
8 : 9 oder  den  kleinen  Ganzton  9 : 10  oder  den  natürlichen  llalh- 
ton  15:  16  von  einander  abstchen,  sondern  vielmehr  diejenige 
Stimmungsarl,  welche  er  als  das  biatovov  paXcocöv  bezeichnet, 
d.  i.  diejenige  diatonische  Ghroa,  in  welcher  die  Intervalle  der 
benachbarten  Töne  entweder  der  grosse  Ganzton  8 : 9 (dir!  0 ) oder 
der  übermässige  Ganzton  7 : 8 (dm  t)  oder  der  verminderte  lialb- 
lon  20  : 21  (dm  k ) sind. 

Es  lassen  sich  die  7 Tabellen  des  Ptolemäus  bequem  auf  einer 
einzigen  Tabelle  vereinigen.  Es  ist  dies  in  der  S.  353  anliegen- 
den Tabelle  geschehen.  Hier  finden  sich  zunächst  die  7 von  Pto- 
lomäus  anerkannten  Transpositionsscalcn  verzeichnet  von  der  mi- 
xolydischcn  (mit  6 b)  bis  zur  hypodorischen  (mit  4 V).  ln  einer 
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jeden  sind  innerhalb  der  beiden  die  ganze  Tabelle  durchschllei- 
denden  schwarzen  Vertikallinien  die  ihr  von  Ptoleniäus  vimiieirteg 
15  Töne  enthalten.  Oberhalb  tler  Töne  stehen  ihre  dynamischen 
, Reneunuugcn,  unterhalb  derselben  die  Ihetischcu,  beide  mit  den 
von  Ptoleniäus  gebrauchten  Uebcrschriften  buväpeic  uud  Geceic. 

Um  die  thelische  Nomcnclatur  von  der  dynamischen  leichter 
zu  sondern,  ist  die  erstere  farbig  ausgeffihrt.  Die  von  Ptolc- 
mäus  jedesmal  als  solche  angegehencu  cpfiofT01  4ctwt£C  haben 
wir  durch  fettere  Schrift  von  den  xivoupevoi  unterschieden. 

Der  dynamische  IToslambauomenos,  die  dynamische  Hypate, 
die  dynamische  Parhypatc  irgend  einer  Scala  sind,  wie  wir  wis- 
sen, dieselben  Töne,  welche  bei  Aristoxenus  und  den  Aristoxe- 
neern  schlechthin  Proslambanomcnos,  Hypate,  Parhypatc  u.  s.  w. 
heissen.  Um  die  Transpositionsscala  zu  bezeichnen,  setzt  l'tole- 
inäus  den  Namen  derselben  gewöhnlich  im  Genetiv  hinzu;  z.  H. 
ry  toö  uTtobuipiou  (seil,  tövoij)  rrj  buvdpti  irpocXapßavöptvoc 
oder  f)  toö  örrobuipiou  Kcrrä  bövapiv  TrpocXaußavöptvoc.  Die 
übrigen  Musiker  beginnen  eine  jede  Transpositionsscala  mit  dem 
Proslambanomenos  und  schliesseu  sie  mit  der  Note,  auf  den  Ta- 
bellen des  Ptoleniäus  ist  es  hlos  die  dorische  Transpositionsscala, 
welche  mit  dem  Proslambanomenos  beginnt  und  mit  der  Nete 
llyperbolaioii  aulhört.  Die  hypolydische  beginnt  bei  ihm  mit  der 
dynamischen  llypate  Hypaton,  die  hypophrygische  mit  der  Parhy- 
patc Hypaton,  die  hypodorischc  mit  der  dynamischen  Lichanos 
Hypaton;  es  fehlt  also  bei  Ptoleniäus  der  hypolydischen  der  tiefste 
Ton  (A),. der  bypophrygischcn  die  zwei  tiefsten  Töne  (ff  und  A), 
der  liypodorischen  die  drei  tiefsten  Töne  (F,  G und  •■<*)•  So 
viel  Töue  aber  diesen  Tonarten  in  der  Tiefe  fehlen,  eben  so  viele 
werden  ihnen  von  Ptoleniäus  in  der  Höhe  hinzugefügt,  und  zwar 
legt  Ptoleniäus  diesen  höheren  bei  den  andern  Musikern  nicht 
vorkommenden  Tönen  dieselben  Hencnnungcn  bei,  welche  den  um 
eine  Doppel- Octavc  tieferen  Tönen  zukommen  würden.  So  folgt  hei 
ihm  in  der  liypodorischen  Scala  auf  die  Nete  Hyperbolaion  (/) 
noch  eine  llypate  Hypaton  (g)  als  die  Doppel-Octav  der  bei  den 
übrigen  Musikern  sogenannten  hypodorischen  Hypate  Hypaton  (ff), 
ferner  eine  l’arhypate  Hypaton  (ai)  und  eine  Lichanos  Hypaton 
(b).  Auch  dies  muss  eine  zur  Zeit  des  Ptoleniäus  feststehende 
Terminologie  gewesen  sein ; wir  sehen  dies  insbesondere  daraus, 
dass  er  das  Wort  (dynamischer)  Proslambanomenos  als  einen  mit 
(dynamischer)  Nete  Hypcrbolaion  identischen  Ausdruck  gebraucht, 
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»ichl  lilos  in  den  von  ihm  aufgcslcllteu  Tabellen , sondern  auch 
da,  ivo  er  diu  dynamische  Ononiasie  der  Töne  im  allgemeinen 
erläutert,  2,  5.  Denn  hier  heisst  es  p.  5D:  KCtXoüpev  . . . irpoc- 
Xapßavöptvov  Kai  vpTriv  üntpßoXaiuiv  töv  ßapimpov  Tfjc  ßa- , 
put^pac  bialtüEewc  (sc.  q>0ÖTY<>v  vgl.  S.  355).  Und  eben  so  heisst 
es  hier  p.  60:  vr|Tr|  unepßoXaiwv  pia  tic  ouca  Kai  f|  airrri  tui 
TrpocXaußavopevai.  — Die  phrygischc,  lydischc  und  uiixolydisehc 
Scala  beginnen  bei  den  übrigen  .Musikern  mit  dem  Proslamka- 
nomenos,  der  hier  resp.  ein  oder  zwei  oder,  drei  Stufen  höher 
liegt  als  der  dorische  ProslambanoinenoB.  Auch  dies  ist  bei  I’to- 
loitiäus  anders.  Die  phrygischc  Scala  lässt  er  einen,  die  lydischc 
zwei,  die  mixolydische  drei  Töne  unterhalb  des  Proslambanoine- 
nos  beginnen  und  gibt  denselben  diejenigen  Namen,  welche  eigent- 
lich denjenigen  Tönen  zukommen,  welche  tun  eine  Doppcl-Oclavc 
höher  sind.  So  beginnt  nach  ilnn  die  phrygischc  Scala  in  der 
Ticfe  mit  der  dynamischen  Parallele  llypcrholaion  11  und  sc.li li esst 
in  der  Höhe  mit  dem  ebenfalls  Parauctc  Uvperliolaion  genannten 
Tone  b.  Analog  beginnt  die  lydische  Scala  unten  mit  der  Teile 
llyperbolaion  11  und  scbliesst  oben  mit  der  Trile  Hyperbolainn  b, 
und  ebenso  auch  beginnt  die  mixolydische  unten  mit  der  Nelc 
diezeugmenon  11  und  scbliesst  oben  mit  der  Note  diczcugmcnou  b. 
— So  faogen  denn  6 der  Ptolemäischen  Scalen  in  der  Tiefe  mit 
demselben  Tone  D an  und  schliessen  in  der  Höhe  mit  dem  Tone  b. 
Dies  diu  bypolydisclie,  in  welcher  kein  Ton  b vorkommt,  beginnt 
in  der  Tiefe  mit  A und  scbliesst  in  der  Höhe  mit  u. 

Bei  der  Üietischen  Nomcnclalur  der  Töne  heisst  ein  jedes 
tiefes  ß i'Qsp.  A der  thetisebe  Proslainbanomenos,  jedes  hohe  b 
resp.  a die  thetisebe  Netc  Hyperbolaion.  Diu  zwischen  diesen 
Grenztöncn  einer  jeden  Scala  liegenden  13  Töne  werden  von  der 
Tiefe  nach  der  Höhe  zu  fortlaufend  (bctische  llypate  Hypatnn, 
Ihotischc  Parhypale  Hypaton,  thetisebe  Lichanos  Ilypaton  u.  s.  w. 
genannt.  Von  diesen  thetischcn  Tönen  haben  nun  wieder  zwei 
elpe  besonders  hervorragende  Bedeutung,  nämlich  die  Ibutische 
llypate  Meson  (in  jeder  Tran$|>ositionsscala  der  Ton  f)  und  die 
thelischeNete  llyperbolaion  (in  jeder Transposilionsscala  der  Ton  /"). 
Durch  diese  beiden  Töne  wird  in  jeder  Transpositionsscala  eine 
Octav  begrenzt,  welche  wir  auf  unsrer  Tabelle  durch  zwei  far- 
bige, die  sämmtlichen  Scalen  durcTtschneidcnde  Vertikalstriche  für 
das  Auge  hervorgehoben  haben.  Von  dieser  Octav  spricht  Plolc- 
mäus  im  Anfang  des  Kapitels,  welchem  june  Tabellen  liiuzugefügt 
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sind  (2,  11),  indem  er  beginnt:  eKXagßavouevou  fäp  toü  biä 

ttacüiv  Kaxa  xoüc  pexa£u  muc  xoö  xeXeiou  cucxj'ipaTOC  xöttouc, 
xouxecxi  xoö  dnrö  xfjc  xrj  Gecei  xüiv  pe’cwv  öndxr)c  4tt\  xf]v  vf|- 
xnv  bieZeutpevuiv , evexa  xoö  xr)v  cpuivriv  ^cpiXoxöpuic  äva- 
cxpetpecGai  ko\  Kaxa-ftvtc0ai  Txepi  xäc  pecac  pdXicxa  ptXwbiac, 
öXifÖKic  4m  xäc  äspac  tKßaivoucav  biä  xö  xf|c  uapä  xö  ue- 
xpiov  xoAäceuuc  Kai  Kaxaxäceiuc  eniTrovov  Kai  ßeßiacpe’vov.  Das 
x4Xeiov  cucxripa,  von  dem  er  zu  Anfang  des  Satzes  redet,  ist 
die  auf  seinen  Tabellen  dargestelltc  Doppel- Ortav  von  li  bis  b, 
resp.  A bis  a d.  i.  vom  thelischen  Proslambanomenos  bis  zur  theli- 
scheu  Nele  Ilyperbolaion;  die  auf  demselben  zu  nehmende  Octav  von 
der  thelischen  Hypate  Meson  bis  zur  tbeiischcn  Note  diezeugmenon 
enthält,  wie  er  sagt,  xoöc  pexaEö  neue  xoö  xeXeiou  cucxijpaxoc  xö- 
7TOUC  d.  i.  etwa  die  mittleren  Stellen  oder  Töne  der  ganzen 
Doppel-Oclav  — , es  heisst  nicht  geradezu  „die  mittleren,"  sondern 
„etwa  die  mittleren,"  denn  unterhalb  jener  Octav  befinden  sieh  auf 
der  Doppeloctavc  vier  Töne,  oberhalb  derselben  nur  drei  Töne  (nur 
daun  hätte  er  schlechthin  die  „mittleren  Stellen"  sagen  können, 
wenn  auf  beiden  Seilen  der  Octav  gleichviel  Töne  vorhanden  wären). 
Diese  Octav  ist  cs,  in  welcher  sich,  wie  wir  dann  weiter  aus 
Ptolemäus  erfahren,  die  melodieführende  Stimme  am  liebsten  be- 
wegt; nur  selten  schreitet  sic  über  deren  Grenzen  hinaus,  denn 
über  die  mittlere,  masshaltendc  Tonregion  hinaus  mit  der  Stimme 
in  die  Tiefe  zu  gehen  oder  sie  zu  höheren  Tönen  auzuspannen, 
ist  etwas  Beschwerliches  und  Gezwungenes.  Wir  werden  auf 
diese  Angabe  nuten  § 33  zurückkommen,  indem  wir  uns  zu- 
nächst zu  den  folgenden  Worten  des  Ptolemäus  wenden.  Auf  die 
im  Obigen  angezogenen  Worte  folgt  nämlich  der  Nachsatz: 
f)  pev  xoö  MiEoXubiou  ju4cr|  (f|)  Komi  xf]v  buvapiv  eepap- 
pöZexai  xüj  xÖTtuj  xrje  irapavrixric  xüiv  bieZeu-fpt  vai  v , iv’ 
6 xövoc  xö  7xpüixov  eiboc  4v  xüi  7rp0Keip4vin  xrotrjcei  xoö 
biä  rcacüiv- 

fi  be  xoö  Aubiou  xüj  xömu  xfjc  xp(xr)c  xüiv  bieEeu'fpevtwv 
Kaxü  xö  beuxepov  eiboc - 

fl  be  xoö  Opufiou  xüi  xöttuj  xrje  rrapautcr|C  Kaxä  xö  xpixov 
eiboc - 

n be  xoö  Ampiou  xüi  xömu  xrje  p4cr|c  rrotoüca  xö  xexapxov 
Kai  pecov  eiboc  xoö  biä  rracüiv- 
fl  be  xoö  ‘YTroXubiou  xüj  xömu  xfjc  Xixavoö  xüiv  peewv 
Kaxä  xö  irepiixov  eiboc - 
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n Dt  TOÜ  ‘Y7TO<ppUTtOU  tu#  TÖnip  Tiic  TtapuJTÜTric  tuiv  pt- 
CUJV  KUTÜ  TÖ  tKTOV  ttbOC" 

#1  De  toö  ‘YTtoDujpiou  tu#  TÖiru#  xrjc  tüjv  gtcutv  ÜTrriTr|c 
kutq  TO  tßbopov  etDoc. 

Der  liier  jedesmal  an  erster  Stelle  genannte  Ton  ist  die  dy- 
namiselie  Mese  (pecr|  kcitü  büvagiv)  einer  jeden  der  7 I'tolemäi- 
sclien  Transposilionsscalen  von  der  lydisclien  bis  zur  hypodori- 
selieu;  bei  dein  jedesmal  an  zweiter  Stelle  genannten  Tone  ist 
Tij  Ge'cti  zu  ergänzen,  z.  D.  Trjc  Trj  flecet  TtapavijTr|c  tüjv  DteZeu'f- 
ptvujv , und  zwar  ist  immer  der  tlielisclic  Ton  derjenigen  Trans- 
positionsscala gemeint,  welcher  die  ihm  durch  das  Wort  etpap- 
pöZtTai  gleichgestellte  dynamische  Mese  angchörl,  also:  die  dyna- 
mische Mese  der  mixolydischen  Transpositionsscala  entspricht  der 
Stelle,  welche  die  thetischc  Parancte  diczeugmcnon  der  mixoly- 
dischcn  Transpositionsscala  einnimmt,  u.  s.  w.  Werfen  wir  einen 
lllick  auf  unsere  Ptolcmäisclic  Tabelle,  so  sehen  wir,  dass  das 
tq>apgö£ec0ai  für  alle ')  7 Scalen  von  einer  genauen  Identität 


*)  Bellermann  anonym.  p.  12  gibt  eine  Erklärung  der  thctischen 
(Jnomasie,  di»'  von  der  hier  aulgcstcllten  durchaus  verschieden  ist,  und 
im  ganzen  darauf  hinanskommt,  »las»  die  nach  d»;r  Thesis  benannten 
Töne  nicht*  anderes  sind  als  die  Töne  der  dorischen  Trauspositions- 
scula.  Bei  dieser  Auffassung  findet  eine  wirkliche  Identität  zwischen 
der  jedesmaligen  dynamischen  Mese  uml  dem  ihr  von  Ptoleniäus  durch 
da*  Wort  tqmpuörtTui  gleichg»‘stellten  thetischen  Tone  nicht  in  allen  7, 
Hondern  nur  in  folgenden  4 Transpositionsscalen  statt:  der  mixolydi 
sehen,  phrygischen,  dorischen  und  hypodorisclien,  in  welchen  die  betref- 
fenden Töne  (in  Uebereinstimmung  mit  unserer  Darstellung)  folgende 
sind : et.  c,  b,  f.  In  den  {ihrigen  drei  Traiispositinnssculcn  entsprechen 
sich  der  jedesmalige  dynamische  und  thetisene  Ton  nicht  genau,  son- 
dern difforiren  um  I llalbton,  denn  die  der  lydischen  gier)  KtiTd  öuv. 
d entsprechende  thetischc  Tphrp  tucZorfp.  ist  nach  Bcllermauns  Auffas- 
sung der  Ton  es,  die  der  liypolydischeu  gien  sard  Süvapiv  a entspre- 
chende thetischu  Xixavöc  piewv  ist  nach  llellennanu  der  Ton  as,  die 
der  hypophryjgischen  gier)  kotö  öuvagiv  q eutspreehonde  tlietische  irupu- 
itutu  g7c»uv  ist  nach  BeUermann  der  Ton  ge*.  Der  alte  Herausgeber 
und  Krklärer  des  i’toleiniius  Johannes  Wallis  gibt  in  den  Notensca- 
len S.  75  tf.  seine  Auffassung  einer  jeden  von  dem  thetischen  I’ros- 
lambanomenos  bis  zur  thetischen  Nete  Hyperbolaion  reichenden  Trans- 
positionsscale, mid  S.  73  sagt  er,  wie  er  die  dynamische  Mese  einer  jeden 
Transpositionsscala  auflasst.  Hiernach  findet  auch  nach  Wallis  für  alle 
7 Tninspositionsscalen  ein  genaues  Entsprechen  des  in  der  obigen  Stell»* 
des  I’tolemäus  jedesmal  einander  gegeuübcrgestclltcn  dynamischen  uml 
thetischen  Tones  statt;  nicht  wie  bei  BeUermann  eine  mehrmalig»'  Dif- 
ferenz um  einen  Halbton.  Wem  der  Noten  - Schlüssel  nicht  unbekannt 
ist,  welchen  WaUis  seinen  die  thetischc  und  dynamische  Bedeutung  er- 
läutemden  .Scalen  vorgesetzt  hat,  wird  alsbald  erkennen,  »lass  hier  eine 
völlige  Uebereinstimmung  zwischen  Wallis  und  mir,  aber  nicht  zwischen 
Wallis  und  BeUermann  stattfindet. 
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der  Tonhöhe  des  jedesmal  neben  einander  gestellten  dynamischen 
und  tlietischeu  Tones  zu  verstehen  ist.  In  der  mixolydischcn 
Scala  ist  die  dynamische  Mese  und  die  thctische  Parallele  diezeug- 
lueuou  der  Ton  es,  — in  der  lydischcn  Scala  ist  die  dynamische 
Mese  und  die  thetischc  Trite  diezeugnieuon  der  Ton  d — in  der 
phrygischen  Scala  ist  die  dynamische  Mese  und  die  thetischc  Pa- 
ramese  der  Ton  c — in  der  dorischen  Scala  ist  die  dynamische 
Mese  lind  die  thetischc  Mese  der  Ton  b,  — in  der  hypolydisehen 
Scala  ist  die  dynamische  Mese  und  die  thetischc  l.irhanos  Meson 
der  Ton  n,  — in  der  hypophrygischen  Scala  ist  die  dynamische 
Mese  und  die  Parhypalc  Meson  der  Ton  y,  — in  der  hypodori- 
schen Scala  ist  die  dynamische  Mese  und  die  thetischc  Ilypate 
Meson  der  Ton  f. 

Jedesmal  wo  Ptoleinäus  in  unsrer  Stelle  sagt,  dass  die  dyna- 
mische Mese  einer  Transposilionsscala  mit  einem  bestimmten 
thetischcn  Tone  Zusammenfall t,  gibt  er  zugleich  an,  in  welcher 
der  7 Octaven-Galtungen  dies  Zusammentreffen  slattiindct.  Bei 
dem  xövoc  MiEoXöbioc  geschieht  es  im  ttpwtov  eiboc  toü  biü 
waaiiv;  heim  tövoc  Aubioc  im  beüxepov  eiboc  toü  biü  naciüv; 
beim  tövoc  «hpötioc  im  Tpixov;  heim  tövoc  Aiüpioc  im  Te'Tap- 
tov;  heim  tövoc  ‘YuoXöbioc  im  wepiiTOv;  beim  tövoc  'YrcotppÖYioc 
im  £ktov;  heim  tövoc  ‘Ytrobwpioc  im  eßbopov  eiboc  toC  biü 
Ttacwv.  Biesen  Worten  des  Plolemäus  folgend  haben  wir  auf  der 
Tabelle  hei  einem  jeden  Tonos  angegeben,  welches  eiboc  biü 
Tracüiv  durch  die  von  Ptoleinäus  auf  jedem  Tonos  hervorgehnhene. 
Octav  (von  der  thetischen  Ilypate  Meson  bis  zur  thetischen  Nete 
Hyperbolaion)  gebildet  wird.  Wir  wissen,  dass  das  7rpuiTOV  eiboc 
toü  biü  7Tacüiv  das  mixolydische,  das  beuxepov  das  lydische,  das 
TptTOV  das  phrygische  genannt  wurde  u.  s.  w.  Es  enthält  dem- 
nach die  von  Ptoleinäus  auf  einer  jeden  Transpositionsscala  be- 
sonders hervorgehobene  mittlere  Region  von  der  thetischen  Ilypate 
Meson  an  dasjenige  eiboc  toü  biü  rracüiv,  welches  dem  betreffenden 
tövoc  gleichnamig  ist:  die  mixolydische  Transpositionsscala  bietet 
in  jenen  Tönen  die  mixolydische  (oder  erste)  Oclaven-Gattung  dar, 
die  lydische  Transpositionsscala  die  lydische  (oder  zweite)  Octaven- 
Gattung,  die  phrygische  Transpositionsscala  die  phrygische  (oder 
dritte)  Octaven-Gattung  u.  s-  w. 

Mithin  steht  die  thetischc  Onomasie  in  einem  bestimmten 

Zusammenhänge  mit  den  7 Octaven-Galtungen : Die  thctische 

Ilypate  Meson  und  die  theti3che  Nete  Hyperbo- 
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laion  irgend  eines  Tonos  sind  diu  Grenzlöne  der 

diesem  Tonos  gleichnamigen  Octaven-Gattung. 

Wir  haben  den  Tönen  der  l’lolemäischen  Scalen  die  allen 
Singnolen  hinzugerügt;  auch  sie  lassen  sofort  eine  Auszeichnung 
der  von  der  Ihefischen  Iiypate  Meson  bis  zur  thclischcn  Net* 
Hyperbolainn  reichenden  Octav  einer  jeden  Transpositionsscala 
erkennen.  Denn  eben  diese  Oclav  ist  es,  welche  durch  die  un- 
veränderten Buchstaben  des  (neuionischen)  Alphabets  nntirl  ist. 
Oberhalb  und  unterhalb  dieser  Octav  sind  Notenzeichen  ange- 
wandt, welche  in  der  modificirten  Gestalt  der  neuionischen  Buch- 
staben bestehen.  Wir  können  auch  so  sagen;  auf  das  thetische 
Ttrpaxopbov  bieZeuYp^vwv  und  pecinv  einschliesslich  der  in  der 
Milte  stehenden  pecty  und  Ttapapt’cri  kommen  die  unveränderten 
Noleubuciistabeu , auf  das  Ihctischc  Tetrachord  Hyperbolainn  und 
iiypaton  sanimt  dem  Proslambanomenos  kommen  die  veränderten 
Buchstaben.  Nur  für  die  lydische  und  hypolydische  Iiypate  Meson 
der  thetischen  Onomasic  findet  hier  eine  Abweichung  statt,  deren 
Grund  in  der  Berücksichtigung  liegt,  welche  der  Notenerfiuder 
der  cnharinonisclicn  und  chromatischen  Musik  zu  Thcil  werden 
liess.  Im  enharmonisclien  und  chromatischen  Tongeschlechle 
nämlich  liegt  die  thetische  Iiypate  Meson  der  iydischcn  und  Irypo- 
lydischen  Scala  um  einen  Ilalbton  tiefer  als  im  Diatonischen  vgl. 
unten.  So  lange  mau  noch  nicht  die  thetische  Onomade  anwandte, 
— es  mag  dieselbe  erst  nach  Arisloxenus  nufgekommen  sein,  ob- 
wohl uns  streng  genommen  für  eine  jede  Zeitbestimmung  hier 
ein  Criterium  fehlt  — so  lange  man  also  noch  auf  die  dynamisclic 
Onomasic  beschränkt  war,  konnte  man  blos  vom  tövoc  Auuptoc 
sagen,  dass  die  Iiypate  Meson  der  tiefere.  Grenztou  der  dem  To- 
uos  gleichnamigen,  also  der  dorischen  Üctaven-Gatluug  sei.  Der 
untere  Grenzton  einer  Octaven-Gattung  hat  sicherlich  eiue  für 
die  harmonische  Bedeutung  der  Octaven-Gattung  wichtige  Be- 
deutung, sei  es  nun,  dass  er  die  Bedeutuog  der  Tonica  oder 
einer  Dominante  habe.  Wir  wollen  später  zu  ermitteln  versuchen, 
was  hier  das  richtige  ist;  einstweilen  möge  es  erlaubt  sein,  um 
die  Sachlage  hier  anschaulich  zu  machen,  jenen  tieferen  Grenztou 
der  Octaven-Gattung  als  die  l’rime  zu  bezeichnen.  Kür  den  tövoc 
Aoipioc  batte  man  also  für  die  Prime  der  gleichnamigen  Octaven- 
Gattung  einen  festen  Ausdruck,  nämlich  Iiypate  Meson;  auf  dem 
plirygiscben  Tonus  musste  man  die  Priiue  der  gleichnamigen 
Octaven-Gattung  als  Liclianos  Iiypaton,  für  die  lydische  als  Par- 


Digitized  by  Google 


§ 32.  Die  Transpositionsscalen  bei  I’tolemäus. 


365 


hypate  Ilypaton  bezeichnen,  und  so  heilte  auch  für  jeden  andern 
Tonos  die  Prime  der  gleichnamigen  Octaven-Galtung  stets  einen 
andern  Namen.  So  war  es,  wie  gesagt,  so  lange,  als  mau  nur 
die  dynamische  Onoinasie  kannte.  Das  Aufkommen  der  the- 
lischeu  Onoinasie  hat  nun  eben  darin  seiuen  Grund,  dass  mau 
für  die  Prime  eiuer  jeden  Octaven-Galtung  eine  gleiche  Benennung 
verlangte  — man  nannte  sie  mit  demselben  Namen  wie  die  Prime 
jener  dorischen  Octaveu-Gatlung,  nämlich  Hypate  Meson,  aber 
bediente  sich  alsdann  des  Zusatzes  Kaxä  9tciv  oder  0tcei.  Die 
kuxu  Gtciv  ünörrn  uttcxtujv  ist  die  Prime  der  phrygischen 
Octaven-Galtung,  ebenso  wie  die  Aujpioc  ÜTtdir)  peewv  die  Prime 
der  dorischen  Octaven-Galtung  war.  Hieraus  erhellt  nun,  wie  es 
kommt,  dass  gerade  für  dcu  xövoc  Aujpioc  die  tbetisclie  und  dy- 
namische Onoinasie  identisch  ist:  die  Aujpioc  Kaxä  Öt'civ  ürräxr) 
ist  auch  die  Aujpioc  Kaxü  buvapiv  urtthri  • — inan  brauchte  also 
hei  dem  xövoc  Aujpioc  nur  schlcchlhiu  von  einer  Hypate,  Par* 
hypate  u.  s w.  zu  reden. 

Nun  heisst  aber  der  tiefere  Grenzten  der  dorischen  Gctaveii- 
Gattung  nicht  Idos  dann  Hypate  Meson,  wenn  dieselbe  in  der 
dorischen  Transpositionsscala  (mit  sechs  bj  gesetzt  ist,  sondern 
auch  dann,  wenn  sic  iigend  einer  beliebigen  andern  Transposi- 
tiousscala  (mit  einem  b,  mit  zwei  b,  mit  drei  b u.  s.  w.)  nn- 
gehört.  Wie  verfuhr  mau  nun  in  einem  solchen  Falle  hei  den 
übrigen  Octaven-Galtuugen?  Wurde  der  tiefere  Greuzlou  der  hypo- 
phrygischeu  Octaven-Galtung  nur  in  dem  Falle  die  Yirocppufioc 
kutö  Otciv  imttTr]  pteujv  genannt,  wenn  die  hypophrygische  Ocla- 
veu-Gatluug  der  gleichnamigen  Transpositionsscala  (mit  zwei  b) 
angohörte?  Wie  wurde  sie  genannt,  wenn  die  hypophrygische 
Melodie  wie  in  dem  uns  erhaltenen  Liede  auf  Nemesis  in  der  so- 
geuapnten  lydischcu  Transpositionsscala  (mit  einem  bj  gesetzt 
war?  Wissen  wir  doch,  dass  gerade  diese  iydische  Transpositions- 
scala die  häutigste  von  allen  war,  mul  dass  zur  Zeit  des  Mcso- 
medes,  also  gerade  im  Zeitalter  des  Ptolemäus,  auch  dorische 
Melodien  in  ihr  geschrieben  wurden.  .Sind  doch  nicht  nur  die 
drei  Lieder  des  Mesomedes,  sondern  auch  sämmtliclie  vom  Ano- 
uymus  mitgolbeiUcu  Musikreste  in  dieser  Transpositionsscala  ge- 
halten. Die  Killiaroden  gebrauchten  von  den  durch  Ptolemäus 
anerkannten  Transpositionsscalen  nicht  mehr  als  nur  zwei,  die 
Iydische  (mit  einem  b)  und  die  Hypolydische  (ohne  Vorzeichen); 
alle  übrigen,  nämlich  der  xövoc  'Ynotppufioc,  Opufioc,  'Yrrobw- 
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ptoc,  MiEoXübtoc  wurden  von  ihnen  unbenutzt  gelassen;  und  ge- 
rade auf  die  praktische  Musik  des  Kilharoden  kommt  Ptolemäus 
im  späteren  Fortgang  seines  Buches  vielfach  zu  sprechen  und  gibt 
an,  dass  sic  in  der  dorischen,  hypodorischen,  phrygischen , bypo- 
phrygischen  Uctaven-Gattung  coinponirt  und  musicirt  haben,  und 
bezeichnet  sänuntliche  hier  von  ihm  mitgetheilten  Tonreihen  nach 
der  thelischen  Ünomasie,  wie  weiterhin  auf  das  evidenteste  dar- 
getlian  werden  wird.  Was  meint  Ptolemäus  hier,  wenn  er  den 
kilharoden  eine  Tonreihe:  «Dpirpou  coro  Trjc  Dt'cet  vr|Tr|c,  Auipiou 
dirö  Trjc  0<:C€i  vriTrjc,  'Yitobujpiou  dtrö  xfjc  0^c«t  vr|Trjc  u.  s.  w. 
vindicirt?  p.  95  ff.  Denn  dass  hier  überall  die  Trj  O^cei  vr|Trj 
oder  Trj  Oecet  p^cr)  gemeint  ist,  geht  aus  p.  93  Z.  16  IT.  unwider- 
leglich hervor.  Die  Kilharoden  nahmen  die  mit  emo  Trj  O^cei 
vf|Tr)c  'Ynobujpiou,  Auupiou,  'Ynotppirfiou,  tppirriou  bezeichnele 
hypodorische,  phrygische,  hypophrygische  Octaven-Gattung  nicht 
in  der  ihr  gleichnamigen  Trauspositionsscala,  sondern  vielmehr 
in  der  lydischen  oder  hypolydischen. 

Da  bleibt  nichts  anderes  übrig,  als  dass  wir  annehmen,  der 
Ausdruck  'Yrrobcupiou,  Auupiou,  «Ppuyiou,  'YTToqjpuyiou  Trj  0ec€t 
vr|Tri  oder  Tq  Oecet  ürrdTti  ptcuiv  bezeichnet  die  Grenztöne  der 
dorischen,  hypodorischen,  phrygischen,  hypophrygischen  Octaven- 
Galtuug  nicht  hlos  dann,  wenn  diese  Octaven-Gallung  auf  der 
gleichnamigen  Transpositionsscala  genommen  ist,  sondern  auch 
dann,  wenn  sie  auf  der  lydischen  oder  hypolydischen  Transposi- 
tionsscala ausgeführt  wird,  und  wir  dürfen  uns  ganz  allgemein 
folgender  Maassen  ausdrücken:  die  Oecci  öirüxri  peeuuv  bezeichnet 
den  tieferen  Grenzton  derjenigen  Octavcn-Galtung , deren  Namen 
jenem  Tone  im  Genetiv  oder  auch  wohl  im  Nominativ  hiuzuge- 
fügt  ist:  ‘Ynobuupiou  fi  Otcet  üirctTri  peciuv  oder  ‘YTrobiupioc  ti) 
0dcet  öirctTr)  pecuiv.  War  noch  ein  Grund  vorhanden,  die  TraDspo- 
sitionsscala  ausdrücklich  anzugehen  (gewöhnlich  wurde  ja  in  Pto- 
lemäus’  Zeitalter  die  lydische  Scala  gebraucht),  dann  konnte  der 
Ausdruck  kein  anderer  als  folgender  sein : toü  Opuyiou  Trj  0€cti 
utrairi  ptccuv  (v  tui  'YiroXubiw  tövlu  u.  s.  w. 

Aus  den  später  zu  erläuternden  Stellen  des  ptolemäischen 
Werkes  sind  hier  nur  noch  folgende  zwei  Thatsachen  hervorzn- 
ziehen. 

1.  Wo  Ptolemäus  aur  die  musikalische  Praxis  seiner  Zeit 
eingeht,  gebraucht  er  nur  die  thelische  Onontasie.  Sie  ist  ihm 
die  völlig  vulgäre,  und  deshalb  pllegl  er  die  Hinzufügung  von 


Digitized  by  Google 


§ 33.  Die  griechische  Tonstimmuug. 


3G7 

Trj  Btcei  oder  xatä  St'civ  zu  dem  von  ilun  bczcichnetcn  Tone 
wegzulassen;  vgl.  die  später  zu  behandelnden  Scalen  der  Kithar- 
odeu  und  Ly  roden  seiner  Zeit,  die  er  aufs  eingehendste  be- 
schreibt. 

2.  Wenn  Plolemäus  die  in  einer  Octaven-Gatlung  enthalte- 
nen Töne  bezeichnet,  so  wird  von  ihm  der  Name  des  Tetrachor- 
* des  gewöhnlich  ausgelassen.  Kr  sagt  ry  (tt|  9e'cei)  ünÜTri,  Trap- 
urruTr),  Xixuvöc,  und  meint  damit  die  thctische  Hypale  Meson, 
Parhypale  Meson  u.  s.  w.  Er  sagt  t)  (irj  Oe'cti)  vr|rr),  Trapavr|Tr|, 
Tpiir),  und-  ineint  damit  die  Nele  diezengmenun,  Parallele  dic- 
zengmenon  u.  s.  w. 

Pie  Ptolemäiscbe  Nomenclalur  sehen  wir  somit  hart  an  die 
Grenze  derjenigen  Musikepochc  treten,  von  der  wir  durch  Manuel 
liryeunius  einige  Kunde  haben  — au  die  Periode  der  spätgric- 
chischen  oder  byzantinischen  sieben  Kchoi.  Hier  ist  von  Trans- 
positionsscalcn  keine  Rede  mehr.  Die  Ausdrücke  Hypale,  Mese, 
Nete  bezeichnen  nichts  anderes  als  den  tiefsten,  mittleren , höch- 
sten Ton  einer  der  sieben  Octaveii-Gatlungeii.  Und  ebenso  ist  es 
ja  auch,  wenn  Ptolemäus  von  der  Hypale  oder  Mese  seiner  Kitlia- 
roden  oder  Lyroden  redet.  Nur  darin  zeigt  sich  eine  bemerkens- 
werthe  Aenderung  der  Ptolcinäischcn  Nomenclalur,  dass  bei  den 
vteÜTtpoi  twv  ptXoiroiwv  des  Bryennius  die  Nele  nicht  mehr  wie 
bei  den  Ptulemfiiscbeii  Kitharodeu  und  Lyroden  die  höhere  Oclav 
der  Ilypate  ist,  sondern  vielmehr  die  auf  die  llypate  folgende 
siebente  Tonstufc  bezeichnet.  Doch  haben  wir  hierüber  schon 
am  Ende  des  vorigen  Kapitels  gesprochen. 


§ 33. 

Die  griechische  Tonstimmung  steht  eine  kleine  Terz  tiefer  als 
die  moderne. 

Es  ist  S.  338  IT.  gezeigt  worden,  dass  z.  R.  die  mit  dem 
Proslambanotncnos  3 (als  lustrumentalnole)  beginnende  hypo- 
äolische  Transposilionsscala  der  Nutirung  nach  unserem  gin- 
Moll  (ohne  Erhöhung  der  ß.  und  7.  Stufe)  entspricht.  Denn  an 
denselben  Stellen,  wo  in  unsrer  ^w-Moll-Scala  eine  Kreuz-Erhöhung 
verkommt,  zeigt  sich  in  jener  liypoitolischen  Scala  ein  dmecTpap- 
p^vov.  Die  Note  3 entspricht  also  genau  einem  modernen  gis. 
Analog  auch  bei  allen  übrigen  TTansposilinnsscaleu.  Auf  diese 
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Weise  hat  sich  ermitteln  lassen,  welcher  modernen  Not»;  'ein  jedes 
der  griechischen  Nolen-Zeichen  entspricht.  Das  Verdienst  dieser 
schönen  Entdeckung  gebührt  Drllcraiann  (die  Tonleitern  uud  Musik- 
noten der  Griechen  1847)  und  Fortlage  (das  musikalische  System 
der  Griechen  1847),  von  denen  sie  au  derselben  Zeit  und  un- 
abhängig von  einander  gemacht  wurde.*) 

Von  dem  an  erster  Stelle  genannten  Forscher  stammt  nun 
noch  eine  zweite  nicht  minder  werthvolle  Entdeckung,  dass  nämlich 
die  durch  eine  griechische  Note  hezeichnete  Tonhöhe  um  eine  kleine 
Terz  tiefer  staud  als  die  der  entsprechenden  modernen  Note,  oder 
mit  andern  Worten,  dass  die  absolute  Stimmung  der  Griechen  um 
eine  kleine  Terz  tiefer  klang  als  die  moderne.  (Uellennann  Anonym, 
p.  12  und  Tonleitern  S.  54)  folgert  diese  Thatsachc  zunächst  aus 
der  S.  361  besprochenen  Stelle  des  Ptolemäus  über 

die  von  allen  Stimmen  am  leichtesten  zu  singende  Octave. 

Die  Octave  von  f bis  f ist,  wie  Ptolemäus  sagt,  die  Itegion 
der  Töne,  in  welcher  die  Melodieen  von  mittlerer  Tonhöhe  Vor- 
kommen, — in  welcher  die  Stimme  sich  am  liebsten  bewegt  — 
über  deren  Grenzen  sie  nicht  gern  hinausschreitet,  — über  die 
nach  der  Tiefe  zu  oder  nach  der  Hölle  zu  hinauszugehen  be- 
schwerlich und  gezwungen  ist. 

Zunächst  ist  mit  diesem  Satze  des  Ptolemäus  die  Thatsache 
zusammenzustellen , dass  von  den  uns  erhaltenen  griechischen 
Melodieen  der  Kaiserzeit  die  dorische  auf  die  Muse  genau  diesen 
Umfang  von  /'bis/'  einhält;  ebenso  die  des  Anonymus  § 104,  welche 
nicht  einmal  für  den  Gesang  berechnet  ist;  die  dorische  auf  He- 
lios überschreitet  diesen  Umfang  nur  um  einen  Halblon  nach  der 
Tiefe  zu  (bis  e) , die  iastisehc  auf  Nemesis  um  einen  Ganzion 
nach  der  Höbe  zu  (y).  Dies  stimmt  also  trefflich  mit  Ptolemäus, 


*}  Vor  dieser  Zeit  nahmen  die  meisten  an,  dass  der  hypodorische 
Proslainhauomenos  unserem  A entspreche;  Wallis  Betzte  den  dorischen 
Proalambunomenoa  unserem  A gleich.  Von  diesen  älteren  Arten,  die 
grieclusehen  Noten  in  moderne  zu  übersetzen,  kann  nach  jener  Beller- 
niami  Fortluge 'sehen  Entdeckung  nicht  mehr  die  Kedeseiu:  sie  ist  nicht 
nur  theoretisch  ganz  und  gar  unbegründet,  sondern  hat  auch  fiir  die 
Praxis  deu  üblen  Naehtheu,  dass  derjenige,  welcher  den  Werth  der 
griechischen  Noten  nach  dieser  ältern  Weise  sieh  einprägen  will,  ganz 
und  gar  auf  ein  blosses  Auswendiglernen  hingewiesen  ist,  während  man 
hoi  der  Bellermann  - Fortluge'sohen  Tninspositiousweise  sieh  blos  die 
TpüpiitiT«  öpöu  der  Instrumentabiolen  einzuprägen  braucht  und  alsdann 
unter  Beaclitung  der  321  aufgcstcUten  Kegel  alle  modernen  Transpo- 
sitionsscaleu  sofort  nach  grieeiuscher  Weise  zu  uotircu  im  Staude  ist. 
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und  wir  können  nnnelimen,  dass  wenn  selbst  die  aus  der  Kaiscr- 
zeit  erhaltenen  „Melodieen  diesen  Umfang  nur  um  einen  Tun  oben 
oder  nuten  überschreiten,  um  so  mehr  die  Melodieen  der  frühe- 
ren Zeit,  die  ja  in  Allem  eine  grössere  Einfachheit  festhielt  als 
die  spätere,  sieh  innerhalb  jenes  Umfangs  bewegt  haben  werden. 
Warum  hielten  die  Griechen  diese  Grenzen  ein?  Wenn  sie  un- 
ter Einhaltung  dieses  Tonumfangs  Melodieen  componirten,  so 
dachten  sie  dabei  nicht  an  eine  besondere  Stimme,  etwa  an  eine 
Hass-  oder  Tenorsliinme,  sondern  sie  componirten  Melodieen,  die, 
ohne  dass  eine  Transposition  nüthig  war,  von  jeder  Stimme  ge- 
sungen werden  sollten.  Vorzugsweise  hatten  sie  dabei  wohl  Män- 
ner- und  Jüuglingsstimmeu  im  Auge,  also  Hass,  Harilon  und  Te- 
nor; aber  auch  höhere  Stimmen  hetheiligten  sich  nicht  selten, 
nämlich  die  Alt-  und  Sopranstimmen  der  Knaben  (Frauenstimmen 
sind  im  Allgemeinen  von  der  wirklichen  Kunst  der  Griechen  aus- 
geschlossen). 

Hellermann  sagt  (Tonleitern  und  Musiknoten  S.  55):  „Setzen 
wir  den  Umfang  einer  Melodie  für  die  Männer  von  c bis  es  oder 
von  cis  bis  c,  für  die  Knaben  (und  Frauen)  von  c bis  es  oder 
cis  bis  e , so  wird  eine  Ueberschreitung  nach  unten  hin  für  alle 
solche  Männer,  welche  wahre  Tenorstimmen  haben,  und  für  Kna- 
ben und  Mädchen  von  wahren  Discaulstimincu  ganz  unausführbar. 
Den  meisten  derartigen  Stimmen  ist  c schon  ein  unbequemer, 
bei  vielen  kaum  vernehmbarer  Ton,  während  freilich  die  Rassisten, 
Allistcn  (und  Altistinnen)  auf  diesem  c sich  noch  ganz  heimisch 
fühlen.  Iiicse  werden  dagegen,  wenn  die  Melodie  nach  der  Höhe 
bin  es  überschreitet,  entweder  zu  einem  gewaltsamen  Schreien 
genüthigt,  oder  sie  werden  sich  auf  eine  dem  Tolaieindruck  des 
Gesanges  sehr  nachlhcilige  Weise  in  die  tiefere  Octave  zurück- 
ziehen. Hesonders  unbequem  ist  diese  Höhe  den  Altstimmen  der 
Knaben,  aber  auch  vielen  Rassisten.  Daher  haben  unsere  sang- 
barsten Choräle,  Volkslieder  und  andere  gemeinschaftlicher  Aus- 
führung gewidmete  Gesänge  in  der  Hegel  nur  den  Umfang  einer 
einzigen  Octave  oder  einen  noch  geringeren,  und  man  wird,  die 
aus  zu  grosser  Höhe  oder  zu  grosser  Tiefe  entstandenen  Uebel- 
slände  gleielnnässig  vermeidend,  eine  solche  im  Einklänge  singende 
Gesellschaft  in  der  Octave  cis  — cis  oder  d — d zu  halten  haben.“ 

Also  zu  vermeiden  ist  nach  Rellcrmann  einerseits  die  Octave 
c — c und  alle  tieferen  (denn  das  tiefere  c ist  den  meisten  wah- 
ren Tenor-  und  den  Knabenstimmen  ein  unbequemer,  bei  vielen 

Griechiaclie  Metrik  I.  2.  Auü.  “ 
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kaum  vernehmbarer  Ton),  andererseits  die  Tiber  es  hinausliegen- 
den,  also  e — e u.  s.  w.  {denn  Tiber  es  hinaus  werden  die  Bas- 
sisten und  Allislen  zu  einem  gewaltsamen  Schreien  genölhigl 
u.  s.  w.).  Ich  will  den  Umfang  der  Stimmen  nach  Marx  Theorie 
der  musikalischen  Compositiou  III.  S.  346  hersetzen. 


TT  - ^ 


Tenor. 

fätzr : (3)(i)a: 

Bass. 

- •#- 

Bariton. 

.ccrr 1 — 1-4-4-—. 



. • fl-f-  ? £ -. 

— p — P — F — t- — l — * — * — » 

1 - - 

Marx  bemerkt  hierzu:  „Die  mit  einem  Bogen  überzogenen 
Noten  umfassen  die  Mitte  der  Stimme  — hier  ist  sie  am  be- 
quemsten und  ruhigsten  (mittlere  Stimmregion)  — , nach  der  Tiefe 
zu  wird  sie  schwächer  und  dumpfer  bis  zum  Erlöschen  ( liefe 
Stimmregion)  — , nach  der  Höhe  zu  wird  sie  stärker,  schärfer, 
heftiger,  bis  endlich  auch  hier  die  Grenze  erscheint  (hohe  Stimm- 
region)  S.  342.  — Die  durch  eingeklammerte  Noten  bczeichneten 
tiefen  Töne  fehlen  manchem  sonst  gutbegabten  Sänger  und  sind 
bei  den  meisten  schwächer  und  weniger  hellklingend;  die  ein- 
geklammerten  hohen  Töne  stehen  ebenfalls  nicht  allen  Sängern 
zu  Gebote  und  haben  bei  den  meisten  einen  härlern,  heftigem, 
auch  gellenden  Klang.“ 

Hiernach  scheint  es,  dass  wir  mit  Hücksicht  auf  den  Tenor 
als  die  von  Ptoiemäus  slaluirlen  Grenztöne  (dicpai),  über  welche 
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hinauszugehen  es  für  die  Stimme  ^mirovov  und  ßeßiacptvov  ist. 
weder  die  Töne  eis — eis,  noch  d — d auneliinen  dürften,  son- 
dern vielmehr  die  Töne  es  — es.  Bis  zum  Indiern  es  würde  auch 
der  Bassist  noch  ohne  Mühe  gelangen,  denn  erst  e ist  der  Ton, 
der  „nicht  allen  Bassisten  zu  Gebote  steht  u.  s.  w.“  Aber  die 
Altisten?’  Auch  Tür  diese  würde  das  höhere  es  eine  äicpa  iin  Sinne 
des  I'tolemäus  bilden,  wenn  wir  uns  an  Bellermanns  Worte  hal- 
len wollen:  „wenn  die  Melodie  nach  der  Höhe  hin  es  über- 
schreitet, werden  sic  zu  einem  gewaltsamen  Schreien  genöthigt 
u.  s.  Werden  wir  uns  aber  an  die  Darlegung  von  Marx  hal- 
ten müssen,  so  wäre  es  für  die  Altisten  schon  ^niitovov  und  ße- 
ßtacpevov,  den  Ton  d zu  singen,  und  an  der  einzigen  Oclave, 
welche  zugleich  Bassisten,  Baritouisten,  Tenoristen  nebst  Sopra- 
nisten bequem  ausrühren  können,  von  es  bis  es,  könnten  sich  fin- 
den höchsten  Ion  es  nicht  alle  Altstimmen  betheiligen.  Beden- 
ken wir,  dass  I'tolemäus  nicht  Altistinnen  im  Auge  hat,  sondern 
Altisten,  denen  das  es  wohl  noch  weniger  zugemuthet  werden 
kann  als  den  Altistinnen,  so  bleibt  uns  für  die  von  Ptolemäus 
slaluirle  Octave  keine  andere  übrig,  als  die  von  d nach  d,  für 
Alt  und  Sopran  in  der  höheren  Oclave  von  d nach  d,  wobei  wir 
denn  zugehen  müssen,  dass,  wenigstens  wie  hei  uns  die  Stimmen 
organisirt  sind,  den  Tenoristen  das  liefere  d , den  Altisten  das 
höhere  d meist  etwas  schwieriger  wird  als  die  übrigen  Töne 
dieser  Octave.  Eine  in  § 34  näher  zu  besprechende  Stelle  eines 
andern  Musikers,  in  welcher  speciell  die  praktische  Verwendung 
der  Stimme  berücksichtigt  wird,  redet  von  einem  fiecoeibqc  tö- 
ttoc  tpuivnc  als  dem  für  lyrischen  Chorgesang  — Plane,  Hymnen, 
Dithyramben  u.  s.  w.  — am  häufigsten  gebrauchten  Tonumfange. 
Dieser  pecoeibqc  töjtoc  tpuivnc  fällt  mit  der  von  Ptolemäus  sta- 
tuirten  Octave  zusammen,  nur  dass  dort  ausser  dem  Ton  c eben 
die  beiden  Grenztöne  dieser  Octave  fehlen,  von  denen  nach  dem 
obigen  Ergebnisse  der  tiefere  nicht  für  alle  Tenorstimmen,  der 
höhere  nicht  für  alle  Altstimmen  bequem  zu  singen  ist.  Dieser 
Tonumfang  begreift  also  diejenigen  Töne  der  ptolemiischen 
Octave,  die  auch  für  Alt  und  Tenor  allgemein  sangbar  sind. 

Hiernach  also  müssen  wir  sagen:  der  Ton,  den  die  Grie- 
chen durch  die  unserem  f entsprechende  Note  bezeichnen,  ist 
für  Bass-  und  Tenorsänger  der  Ton  d,  für  Alt-  und  Sopran- 
sänger der  Ton  d.  Und  in  demselben  Verhältniss  alle  übrigen 
Töne.  Die  griechische  Stimmung  steht  eine  kleine 

24* 


Digitized  by  Google 


372 


II,  3.  Die  Trnnsposilionsscalcn  und  die  Semantik. 


Terz  tiefer  als  die  unsrige.  Wir  selten  hieraus  zugleich, 
dass  die  für  Alt  und  Sopran  zu  singenden  Mclodieen  ebenso  wie 
für  den  Bass  und  Tenor  notirt  waren,  mit  der  stillschweigenden 
Voraussetzung,  dass  sie  eine  Octavc  höher  gesungen  werden. 
Ebenso  auch  für  die  höheren  Instrumente. 

Die  ftir  Solostimmen  sangbaren  Doppeloctaveu. 

Die  Stimmen,  welche  Ptolemäus  im  Auge  hat,  sind  diejeni- 
gen, welche  wir  die  „gewöhnlichen  Chorstimmen"  nennen,  keine 
Solostimmen.  Die  Solostimmen  hiessen  bei  den  Griechen  4va- 
ftuvioi  (puivai  (vom  Auftreten  im  Agon  oder  auf  der  CKrjvri  des 
Theaters)  — wir  würden  dies  Concerlsolo-  oder  Opernsolostimmen 
übersetzen  können.  Die  £v crrmvioc  (pwvr|  ist  immer  eine  Männer- 
stimme. Von  ihr  sagt  Nicomacli.  p.  35.  sie  könne,  ohne  Gefahr 
einen  Fehler  zu  begeben,  zwei  Octaven  durchsingen , über  diese 
Grenzen  hinaus  aber  würde  es  ihr  schwer;  denn  höher  hinauf 
verfiele  sie  ins  Fistuliren  (kokkucpoc),  tiefer  hinunter  ins  Brum- 
men (ßriX'a  socrct  tö  ßopßuK^CTtpov  ).  Aebnlich  sagt  er  p.  35 
von  den  über  die  Doppeloctave  hinausgehenden  Tönen : pf)  drrt- 
be'xecöai  xr|v  twv  övOpujTuuv  cpujvt)v,  pf|i£  diri  tö  ßapö  itapä 
rauiac  ßapüxepov  toöc  Xefop^vouc  Trap’  aÜTüuv  ßuKavtcpoüc 
Kai  ßrixiac  90tYpctTa  aeppa  Kat  avapöpa  Kai  dKpckr),  4rrl  bi  tö 
ÖEÜ  TOUC  T€  KOKKUCpoÖC  KOI  TOtC  TWV  XÖKWV  UtpUfpOtC  CpOÖY- 

Touc  trapatiXpciouc,  äEuvtTouc  Tt  Kai  avappöcTouc  Kai  oö  dm- 
bexopdvoue  cupqpwviac  KOivutviav.  Also,  die  geschulte  Solostimme 
sang  auch  bei  den  Griechen  zwei  Octaven  durch,  ebenso  wie  bet 
uns.  Aber  nicht  in  jeder  Tonlage,  oder,  wie  die  Griechen  sagen, 
nicht  in  jedem  tövoc.  Hierüber  besagt  das’  Nähere  eine  Stelle 
des  Aristides  p.  24,  die  wir  nach  Grundlage  der  vortrefflichen 
Behandlung  Bellermanns  (Anonym,  p.  14)  in  umschreibender 
Uebersctzung  folgcndermassen  wiedergeben;  „Von  den  (eine  Dop- 
pclortave  umfassenden)  Tonoi  können  einige  vollständig  durch- 
gesungen werden  (d.  It.  die  sämmtlirhrn  Töne  der  Doppeloctave), 
andere  nicht.  Vollständig  sangbar  ist  die  dorische  Scala  . . . 
Wenn  wir  bei  einer  Melodie  — einerlei  ob  Vocal-  oder  Instru- 
mentalmusik — bis  zum  tiefsten  Grundton  der  Scala,  in  welcher 
sie  gehalten  ist,  hinahsingen  und  diesen  als  Proslambanomenos 
feslhalten,  so  können  wir  auf  folgende  Weise  angeben,  welches 
die  Scala  ist,  in  welcher  sic  gesetzt  ist  (ob  die  dorische,  piiry- 
gischc,  lydische  u.  s.  w.).  Können  wir  nämlich  mit  unserre 
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Sliimne  nicht  tiefer  kommen  als  bis  zu  jenem  Grundtone  der 
betreffenden  Melodie,  bis  zu  welchem  wir  binabsingen  sollen,  so 
ist  die  Scala  die  dorische,  denn  der  tiefste  Ton,  welchen  wir  mit 
unserer  Stimme  angebeu  können,  ist  der  dorische  l’roslamhano- 
menos.  Können  wir  aber  mit  unserer  Stimme  noch  tiefer  kom- 
men als  bis  zu  jenem  tiefsten  ('.rundton  der  Melodie,  so  müssen 
wir  anzugeben  versuchen,  um  wie  viel  höher  dieser  ist  als  der 
tiefste  Ton,  den  wir  zu  singen  vermögen,  d.  h.  um  wie  viel 
höher  als  der  dorische  Proslambanomcnos,  mul  damit  wird  die 
bctrell'ende  Scala  gefunden  werden:  sie  liegt  nämlich  soweit  über 
der  dorischen,  wie  der  tiefste  Crundton  der  in  Hede  stehenden 
Melodie  über  dem  tiefsten  Tone,  den  unsere  Stimme  hervor- 
hringcu  kann.“ 

Hellermanit  a.  a.  0.  S.  56  sagt  mit  lleziig  hierauf:  „Stim- 
men, die  über  zwei  Oclaven  zu  gebieten  haben,  sind  nicht  häufig, 
linden  sich  indessen  verhältnissmässig  immer  noch  am  ersten 
unter  den  llaritonslimmcn,  welche  überhaupt  die  am  zahlreich- 
sten vorkommenden  Männerstimmen  sind.  Soll  man  aber  als 
den  bei  solchen  Stimmen  am  häutigsten  verkommenden  Umfang 
zwei  bestimmte  Oclaven  nennen,  so  wird  man  weder  nach  der 
Höhe  noch  nach  der  Tiefe  hin  viel  von  der  Gegend  zwischen 
Fis  und  fis  abweichcn  können  und  höchstens  G bis  <]  wählen. 
Nun  sagt  aber  Aristides  (in  der  oben  angeführten  Stelle),  die  do- 
rische Scala  (als  B — b bezeichnet)  sei  die  einzige,  welche  ein 
Sänger  ganz  durch  ihre  beiden  Oclaven  hindurch  singen  könne; 
alle  übrigen  seien  in  der  Höbe  zu  hoch  oder  in  der  Tiefe  zu 
tief.  Es  fällt  also  der  den  meisten  über  zwei  Oclaven  gebieten- 
den Sängern  zuzuschreibende  Umfang  von  Fis  bis  fis  oder  höch- 
stens G bis  <j  mit  dem  Umfange  der  als  B — b geschriebenen 
Scala  zusammen,  was  genau  auf  das  vorher  über  die  Stimmung 
des  griechischen  Notensystems  gefundene  Resultat  führt."  (Aus 
der  Stelle  des  l’tolemäus  hatte  llellermann  geschlossen,  dass  das 
griechische  f unserem  cis  oder  d gleichgestandcn  hätte:  dem  ist 
es  entsprechend,  dass  das  griechische  I!  unserem  G oder  ns 
gleichsteht.) 

Hei  dieser  Interpretation  des  Aristides  bleiben  zwei  Beden- 
ken. Erstens  Aristides  sagt  an  jener  Stelle:  toütuiv  bt  ot  ptv 
geXuiboOvTcn  bt’  öXou,  oi  bt  oi>xi.  ö ptv  ouv  Aüjpioc  cügTrac 
ptXiubuTai.  Damit  ist  allerdings  gesagt,  dass  die  dorische  Scala 
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durch  beide  Octaven  hindurch  singbar  ist.  aber  nicht,  dass  nur 
sie  allein  von  allen  Scalen  vollständig  durchgesungen  werden 
konnte.  Bcllermann  versteht  zwar  den  folgenden  Satz  des  An- 
o,  als  ob  von  allen  anderen  Scalen  gesagt  wäre,  sie  seien 
3u  sangbar . Aber  er  bat  dl«.  S.U  «-*£. 

Conjcclur  supplirl:  xmv  bt  Xommv  o\  ptv  ßapuxtpo.  xou  Atu- 
piou  pexpt  TOÖ  cuptpuivoüvxoc  tpOoffOU  (tu.  Atupirn  npocXap- 
ßavou/vm,  o«  b‘  ÖEÜtepot  peXP.  -0  cupcptuvoövroc  *eoyr°i>) 

5fl  v.iTn'tmv  untpßoXaiujv.  L»ic  eingckhnnn.erlcn  Worte  slcheu 
„ichl  in  den  llnndschriflen.  sondern  rühren  erst  von  Bellerman 
hel.  Kille  Lücke  lindel  hier  jedenfalls  statt,  aber  die  fehlenden 
Worte  können  auch  noch  anders  gelautet  haben.  Und  wenn  die 
llellcrniannschc  Restitution  den  Satz  enthält,  dass  allem  die  lo- 
rische  Scala  vollständig  sangbar  ist.  so  enthält  sic  eine  Thalsache, 
welche  den  vorausgehenden  Worten  des  Aristides  o\  ptv  peXtn- 
bouvTui  b.'ÖXou  widerspricht.  lUe  Bemerkung  Bellcrmanns:  ,la- 

nuc  nru  o\  ptv  peXwboGvxa.  bi’  ÖXou  propric  dtcendum  trat 
ic  pev  peXtubtixcu  bt’  ÖXou,  hebt  diesen  misslichen  Umstand 
keineswegs.  Und  wie  will  es  denn  Itellcrmann  erklären,  dass  die 
Griechen  l.los  eine  einzige  Doppelscala  haben  durchsingen  kön- 
nen da  er  ja  selber  eine  doppelte  Möglichkeit  slatmrl.  Li  sag  . 

Soll  ...an  zwei  bestimmte  Octaven  nennen,  so  wird  man  mehl 
viel  von  der  Gegend  Fis  - fis  abweicl.cn  können  oder  höchstens 
(-—g  wählen,"  er  hat  hiermit  also  zwei  verschiedene  Doppel- 
octaven  in  Fis  und  in  G als  sangbar  statuirt. 

Zweitens:  Aristides  sagt,  dass  der  tiefste  Ion,  «eichen  de 

ischlichc  Stimme  zu  singen  vermag,  der  durch  I ! bezeichne  e 

dorische  l'roslambaiioineuos  ist;  tiefer  kann  der  Sauger  uu  . 
kommen,  wenn  er  nicht  ins  Brummen  geralhen  will  vgl.  N.co- 
llia,.h  a a 0.).  Bei  uns  kommt  cs  zwar  vor,  dass  ein  Sauger 
„och  bis  über  den  Ton  /’  hinunter  kann,  aber  dies  ist  e.rnna 
ausserordentlich  selten,  und  sodann  wird  ein  solcher  tieferer  Ton 
immer  den  Charakter  einer  ßnxi«  haben.  Aber  der  Ton  F kann 
von  den  meisten  Solobassisten  - denn  von  Solostimmen  ist  hier 
die  Rede  — noch  recht  deutlich,  ohne  als  Brummton  zu  er- 
scheinen. hervorgebracht  werden.  Wir  müssten  denH,ach  wcm, 
wir  mit  Bcllermann  die  gleiche  Organisation  der  griechischer 
Stimme  mit  der  mist  igen  voraussetzen,  zunächst  sagen:  der  ros- 
lambanomenos  der  dorischen  Scala  (B  geschrieben)  u i unser J 
- die  unterhalb  F liegenden  Töne  (die  tiefsten  Tone  der  hvpo- 
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dorischen,  Irypophrygischcn  und  hypolydischen  Scala)  kommen 
nicht  für  den  Gesang,  sondern  blos  für  die  Instrumente  vor,  und 
zwar  würde  dann  der  tiefste  Ton  der  griechischen  Instrumente 
dem  tiefsten  Tone  unseres  Violoncellos  ( C)  gleich  sein.  Also  an- 
tikes F ==  unserem  C,  die  alte  Stimmung  stellt  eine  Quarte  tiefer 
als  unsere  heutige.  In  dieser  Weise  hat  Bellermanu  im  Anony- 
mus die  griechischen  Noten  transponirt. 

ImJess  enthält  die  Stelle  des  Aristides  eine  auf  der  Hand  lie- 
gende Ungcuauigkeit.  Er  sagt:  „um  irgend  einen  gegebenen  Ton 
seinem  Werthe  nach  zu  bestimmen,  solle  inan  den  tiefsten  Ton 
hervorbringen,  welchen  inan  könne,  und  nach  diesem  tiefsten 
jenen  andern  gegebenen  Ton  bestimmen."  Der  tiefste  Ton  wäre 
nämlich  immer  der  dorische  I’rosljmhanomeuos.  Dies  ist  geradezu 
widersinnig.  Es  gibt  ja  auch  viele  Stimmen,  welche  Tenorstim- 
men sind;  für  diese  liegt  ihr  tiefster  Ton  (c,  ri  oder  e)  viel  höher 
als  für  Bassstimmen,  und  auch  für  den  Bass  ist  der  tiefste  sing- 
bare Ton  keineswegs  bei  allen  Sängern  derselbe;  dazu  gibt  es 
noch  Baritoustimmen,  welche  gewöhnlich  bis  zum  tiefen  A 
kommen.  Da  man  unmöglich  denken  kann , dass  es  bei  den 
Griechen  keine  anderen  Männerstimmen  gegeben  hat,  als  ledig- 
lich Bassstimmen  (und  zwar  alle  von  gleicher  Tiere),  aber  keine 
Tenor-  und  Baritoustimmen  — oder  dass  es  bei  ihnen  nur 
gleichmässig  tief  gehende  Tenorslimmen,  aber  keine  Bass-  und 
Baritonslimmen  gegeben  hat  u.  s.  w.,  so  bleibt  nichts  übrig 
als  die  Annahme,  dass  jene  Angabe  des  Aristides  auf  Unge- 
natiigkcil  oder  Unwissenheit  oder  auf  Missverständuiss  seiner 
Quellen  beruht,  was  ebenfalls  auf  Unwissenheit  hinauskommt. 
— Fest  steht  nur  dies,  dass  es  unter  den  eine  Doppeloctave 
umfassenden  griechischen  Tonoi  einige  gab,  die  von  geschul- 
ten Solostimmen  durchgesungen  werden  konnten  — zu  ihnen 
gehörte  auch  der  dorische,  aber  noch  mehrere  andere.  Beller- 
mann sagt,  dass  die  Uoppeioctaven  Fis — fis  und  G — g von  unse- 
ren Sängern  durchgesungen  werden  können,  nicht  aber  die  Dop- 
peloctave D — b.  Eine  von  diesen  beiden  Oclavcn  wird  also  mit  dem 
als  B — b geschriebenen  tövoc  Awpioc  Übereinkommen  und  der 
griechische  Ton  B entspricht  der  Höhe  nach  nicht  unserem  B, 
sondern  dem  Fis  oder  G,  steht  also  eine  grosse  oder  kleine  Terz 
tiefer,  als  er  geschrieben  wird.  Dies  kommt  mit  dem  aus  der 
Stelle  des  Ptolemäus  gewonnenen  Resultate  genau  überein,  wo- 
nach der  griechische  Ton  f der  Klanghöhe  nach  unserem  d ent- 
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sprach.  Mit  Rücksicht  auf  eben  dies  Resultat  müssen  wir  uns 
dahin  entscheiden,  dass  von  den  beiden  Tönen  Fis  und  G nicht 
der  Ton  Fis,  sondern  vielmehr  Odem  griechischen  Tom/  II  ent- 
sprechen muss.  Jene  von  Solosängeru  durch  zwei  Octaven  hin- 
durch sangbare  dorische  Doppcloctave  ist  also  unsere  Scala  von 
G bis  g.  , 


§ 34. 

Der  Topos  hypatoeides,  mesoeides,  notoeides  (für  Tragödie, 
chorische  Lyrik  und  Nomos). 

Mil  der  absoluten  Stinnuhöhc  sielten  in  Zusammenhang  die 
Angaben  der  Alten  über  die  töttoi  cpwvf|c.  Ks  heisst  nämlich 
bei  dein  Anonym,  de  rnus.  § 63.  04:  ,,Es  gibt  vier  töttoi  epeu- 
viic:  der  uiraTO£ibf|C , ptcottbf|c,  vr)ioeibr|c,  wrepßoXoctbfic. 

1.  Der  urraTOttbric  gebt  von  der  hypodorischen  üttütii  pt- 
cujv  bis  zur  dorischen  üttütii  ptauv,  wird  also  durch 
die  Töne  begrenzt,  welche  die  Griechen  mit  II  und  /'  be- 
zeiclmcten. 

2.  Der  pecottbr|C  von  der  phrygischcn  üttütt|  pecuiv  bis  zur 
lydischeu  pter)  — von  g bis  d. 

3.  Der  vryrottbf|C  von  der  lydiseben  ptcr|  bis  zur  lydischeu 
viyrri  cuvripptvwv  — von  d bis  g. 

4.  Der  ürrepßoXoetbr|C,  welcher  Alles  begreift,  was  über  dem 
vryroubf|C  hinaiislicgl.“ 

Auch  Aristides  hatte  hiervou  gesprochen  als  den  irjc  qHuvrjc  ibtö- 
tr|Ttc.  Diese  Stelle  seines  Ruches  ist  nicht  mehr  erhalten,  er  ver- 
weist darauf  im  Abschnitt  von  der  Melopöie  zurück  (p.  28):  tohj- 
iric  (sc.  Trjc  ptXoTioiiac)  fl  pev  ÜTTcrroetbric  4ctiv,  f|  be  pccoet- 
bf)C,  f|  bi  vr|TOttbf|C  kutü  täc  Trpottpriptvac  Tijc  (pujvrjc  iblOTT]- 
Tac.  Den  vierten  von  dem  Anonymus  nurgeführten  töttoc,  den 
UTitpßoXotibf|C  hat  also  Aristides  nicht  genannt  und  olfenbar  ist 
es  ein  den  drei  anderen  nicht  coordinirter  töttoc  ; eine  praktische 
lledeuluiig  wird,  wie  wir  sehen  werden,  nur  jenen  drei  anderen 
beigelegt. 

Es  läge  nahe  zu  denken,  dass  diese  töttoi  oder  «pwvfjc  ibtö- 
Tryrcc  üiraTotibfic,  pecoeibric,  viyrottbf|C  dasselbe  bedeuten,  was 
mau  bei  uns  als  die  drei  Stimmregiourn  (die  tiefe,  mittlere  und 
hohe)  bezeichnet,  deren  Umfang  und  Charakter  wir  S.  370  ktirz- 
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lieh  nach  Marx  angegeben  haben.  Jedenfalls  stellen  die  antiken 
töttoi  mit  den  Stimmregionen  im  Zusammenhänge,  aber  identisch 
mit  ihnen  sind  sie  nicht.  Ein  Unterschied  besieht  nämlich  darin, 
dass  unsere  heiitigeu  Stimmregionen  für  die  verschiedenen  Arten 
der  Stimmen  verschieden  sind,  d.  h.  die  Millelstimme  des  Tenors 
ist  eine  andere  als -die  des  Alls,  Hasses,  llaritons,  Soprans  u.  s.  w. 

nur  etwa  Bass  und  Alt  kommen  in  den  Stimmregionen  mit 
einander  überein,  wie  aus  der  Tabelle  S.  370,  wo  immer  die 
Mitlelregion  jeder  Stimme  durch  einen  Bogen  bezeichnet  ist,  her- 
vorgeht. Man  kann  also  von  Stimmregionen  stets  nur  mit  Rück- 
sicht auf  einzelne  Stimmen  sprechen,  man  kann  aber  z.  B.  nicht 
im  allgemeinen  sagen:  von  y bis  e reicht  die  mittlere  Slimui- 
region,  denn  dies  ist  nur  der  Fall  für  den  Tenor,  aber  nicht  für 
Bass,  All,  Sopran.  Bei  der  Bestimmung  der  töttoi  tpwvtjc  da- 
gegen nehmen  die  Alten  auf  einzelne  Stimmen  ganz  und  gar  keine 
Rücksicht,  vielmehr  nennen  sic,  um  die  Grenzen  der  töttoi  an- 
zugeben, Töne  verschiedener  Scalen,  einmal  der  dorischen  und 
hypodorischen,  dann  der  phrygischen  und  endlich  der  lydischen, 
von  denen  doch  z.  B.  die  letztere  jedenfalls  eine  nicht  für  den 
Bass,  sondern  für  den  Tenor  geeignete  Scala  ist,  während  um- 
gekehrt die  dorische  den  tieferen  Stimmen  (Bass  und  allenfalls 
Bariton)  augehört  (Aristid.  p.  25:  ö ptv  Au'jptoc  Tipöc  tu  ßupu- 
t t pu  Trjc  cpujvrjc  (qnuvn  allgemein  gefasst)  tvepff|paTa  xptictpoc, 
ö bt  Aubioc  TTpöc  t«  öEihcpa).  — Also  was  wir  Modernen 
Slimmregion  neuneu,  kommt  mit  dem  antiken  töttoc  tpwvrjc  nicht 
überein. 

Dazu  kommen  die  ziemlich  ausführlichen  Angaben  über  die 
praktische  Bedeutung  der  töttoi.  Sie  gellen  nämlich  als  eins  der 
wichtigsten  Momente  für  das  ijGoc  ptXoTtoiiac,  ja  es  wird  geradezu 
der  Unterschied  der  drei  rjöri  oder  Tpöiroi  peXorcouac  haupt- 
sächlich an  die  töttoi  angeknüpft.  Diese  drei  fjOiy  peXorronac 
heissen  nach  Euclid.  21  btacTaXTiKÖv,  ncuxacTtKÖv  und  cucraX- 
tiköv;  das  ticux«ctiköv  ib  TraptTttTai  tipepÖTiic  ipuxnc  Kai  Kcrra- 
CTripa  tXeuGtptöv  tc  Kai  eipnviKÖv  passt  hauptsächlich  für  Hymnen, 
?äaite,  Enkomien,  Trostlicder  und  ähnliches;  das  biacTaXTt- 
söv  für  die  Gesänge  der  Tragödie  „köi  Träör)  toütoic  oweia“, 
dis  cuctoXtiköv  für  epwTocä  ttööti,  Opnvot,  oncrot  köi  Ta 
TnpairXficta.  Aristides  p.  28  bezeichnet  diese  drei  fjör)  als  töttoi 
peXoTTOiiac  und  sagt:  „es  sind  folgende:  der  ÜTraTOttbijc , der 
pctoetbfjc  und  der  vr)T0tibf|C  gemäss  der  von  mir  im  Voraus- 
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gehenden  genannten  Stiininregionen.  Sic  heissen  auch  töttoc  Tpa- 
TtKÖc,  btOupapßiKÖc  und  vopiKOc;  der  TpaYocöc  [ist  üiraxoeibnc, 
der  biGupapßiKÖc  ist  pecoeibfjc,  der  vopiKÖc  ist  vtyrottbric.“  ,Also 
diu  ruliige  Musik  der  l’äane,  Hymnen,  Enkomicn  u.  s.  w.  bewegten 
sich  int  töttoc  pccocibrjc  und  daher  hiess  diese  Art  der  Melopöie 
Tpöitoc  f|CuxacxiKÖc  oder  pecocibric;  die  Lieder  der  Tragödie  be- 
wegten sich  gern  im  töttoc  üiraTO£ibr|C,~ daher  töttoc  btacraX- 
tiköc,  ipcrpKÖc  oder  üiraT0eibr|c : die  aufgeregten  Erotika,  Thre- 
nen  u.  s.  w.  im  töttoc  vr|TO£ibr|C,  daher  töttoc  cuctöKtiköc 
oder  vriTO£ibr|C.  Ist  hier  die  Musik  der  Dithyramben  als  eine 
ruhige,  die  der  Nomoi  als  eine  bewegtere  bezeichnet,  so  ist 
zu  bemerken,  dass  dabei  nicht  an  die  allen  Nomoi  der  Terpan- 
driden  gedacht  wird,  sondern  an  die  späteren  Nomoi  aus  der  Zeit 
des  Phrynis  und  Timotheus.  Dass  wir  Modernen  Unrecht  haben, 
wenn  wir  mit  dem  griechischen  Dithyrambus,  wie  wir  es  vielfach 
zu  thuii  pflegen,  den  DegrifT  des  Ueherschwänglichen,  Maass-  und 
Regellosen  verbinden,  lässt  sich  leicht  nachwcisen  — z.  B.  aus 
dem  Rhythmus,  welcher  gerade  hier  ein  vorwiegend  ruhiger  ist 
(das  sogenannte  daktylo-epitrilische  Metrum).  Der  Dithyramb  ist 
zwar  bewegter  als  der  Päan,  der  Hymnus  u.  3.  w.,  aber  die  Al- 
ten unterscheiden  auch  ganz  ausdrücklich  verschiedene  eibr|  des 
TpÖTtoc  ficuxacTiKÖc.  Als  eiboc  ist  der  Dithyramb  bewegter  denn 
der  Päan  oder  der  Hymnus,  aber  mit  Päan  und  Hymnus  zusam- 
men bildet  er  ein  gemeinsames  ye'voc,  und  hat  mit  ihnen  einer- 
seits gegenüber  den  vöpot  und  andererseits  gegenüber  den  Tpct- 
yiKÖ  das  f|0oc  ncuxacTiKÖv. 

Bei  dieser  praktischen  Bedeutung  der  töttoi  qjuivnc  wäre  es 
in  der  Thal  absurd,  in  ihnen  dasselbe  wie  in  unseren  Stimmre- 
gionen  erblicken  zu  wollen.  Denn  wie  wäre  es  möglich,  dass 
z.  B.  die  tragischen,  dem  töttoc  imoeibf|C  angehörenden  Gesänge 
in  der  tiefen  Stimmregion  ausgcführl  oder  auch  nur  vorzugsweise 
in  dieser  ausgeführt  worden  seien,  der  Nomos  dagegen  in  der 
hohen  Slimmregion?  Das  ist  geradezu  eine  Unmöglichkeit. 

Nichts  desto  weniger  besteht  ein  gewisser  Zusammenhang 
zwischen  den  griechischen  töttoi  cpuivrjc  und  den  gleichnamigen 
Slimmregionen  der  modernen  Musik.  Wir  stellen  in  dem  folgea- 
den  die  griechische  Notenreihe  durch  alle  Ganz-  und  Halbtöne 
von  G bis  c auf.  Wie  es  die  obige  Stelle  S.  376  angibt,  ie- 
zeichnen  in  dieser  chromatischen  Scala  die  Noten  B und  f die 
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Grenzen  des  töttoc  unaxoeibnc,  öiacTaXmöc  oder  TpafiKÖc,  — 
die  Noten  y und  d begrenzen  den  töttoc  ptcotibnc,  ricuxaciiKÖc 
oder  bi0upapßiKÖc,  - die  Noten  d und  y den  töttoc  vryroeibfic, 
cuctoXtiköc  oder  vopiKÖc.  Was  über  den  Ton  y hinausliegt,  ge- 
hört dem  praktisch  nicht  cigcnthümlich  verwendbaren  töttoc 
inrepßoXotiböc  an.  Nun  wissen  wir  aber,  dass  die  Stimmung  hei 
den  Griechen  tiefer  steht  als  die  Notirung ; die  Note  B bezeich- 
net nicht  uusern  Ton  B,  sondern  einen  um  eine  kleine  Terz  lie- 
fern Ton,  und  wir  fügen  dem  entsprechend  den  Noten  der  chro- 
matischen Tonreihe  ihre  wirkliche 


Stiiumungshühc  in  den  ober- 
halb stehenden  modernen  Notcn- 
linicn  hinzu.  Dabei  berücksich- 
tigen wir  zugleich  den  Umfang  der 
Bass-  und  der  Tenorstimme  und 
drücken  in  jeder  die  mittlere 
Stimmregion  wie  auf  $.  370  durch 
einen  Bogen  aus,  wonach  sich 
von  selber  versteht,  welche  Töne 
jedesmal  der  hohem  und  welche 
der  tiefem  Stimmregion  ange- 
hören. 

Dass  der  von  den  Griechen 
als  d notirtc  Ton  zwei  töttoic 
gemeinsam  ist,  kann  weiter  nicht 
auffallen.  Aber  aulfallen  könnte 
es,  dass  der  Ton  ft s übergangen 
ist , denn  dieser  steht  sowohl 
ausserhalb  des  töttoc  üiraTO£ibr|c 
und  des  pecotibijc.  Der  Grund 
hierfür  liegt  nach  den  Ergebnis- 
sen des  § 35  Auseinanderge- 
selzlcn  nicht  fern.  Es  muss 
nämlich  eben  wegen  dieser  Aus- 
lassung des  Tones  fis  das  uns 
hier  vorliegende  System  der  drei 
töttoi  zu  einer  Zeit  aufgekomineu 
sein,  wo  es  blos  die  sieben  alten 
^-Tonarten , aber  noch  nicht  die 
Kreuztonarten  gab  — oder  cs  sind 
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wenigstens  in  demselben  die  Kreuztonarten  unberücksichtigt  ge- 
blieben. Freilich  fehlt  auch  das  ges  der  tövoi  mit  5 und  G i>. 

1.  Der  töttoc  pccoetbric  oder  p^coc.  Die  durch  ihn 
bezeichnetc  Tonlage 

e f g a h 

kann  ausgeführl  werden  sowohl  von  Dassslimiueu  wie  von  Tenor- 
stiiiunen  (um  von  den  Daritonisten  abzusehen),  und  zwar  von 
beiden  mit  last  gleicher  Dei|uemlichkeit.  Denn  die  sämml-  - 
liehen  fünf  Töne  von  c bis  h gehören  der  Mittelstimme  des 
Hasses  und  die  drei  hoben  der  Mittblstimme  des  Tenors  an. 
Fügen  wir  ausser  dem  Ton  c unten  noch  den  Ton  (I  und 
oben  dessen  Oclave  d hinzu,  so  erhalten  wir  die  nämliche 
Oclave,  welche  nach  Ptolemäus  die  allgemein  d.  h.  für  alle 
Stimmen  sangbare  ist;  nur  dass  von  den  hier  fehlenden  Tönen 
das  untere  d nicht  Tür  alle  Tenoristen,  das  obere  d nicht  für 
alle  Allislcn  gleich  bequem  ist.  Der  töttoc  pecoeibr|c  enthält 
also  diejenigen  Töne  jener  von  l’tolemäus  bczeichueleu  Oclave, 
welche  ohne  Ausnahme  für  alle  und  jede  Stimme,  Dass,  Darilon, 
Tenor,  All,  Sopran  mit  gleich  grosser  Leichtigkeit  und  Dequein- 
lichkeit  zu  singen  sind.  Diesem  Stimmumfänge  gehören  die  ver- 
schiedenen ctbr)  der  ruhigen  rhorischcn  Lyrik  an.  Zunächst  das 
elboc  des  Dithyrambus,  nach  welchem  als  dem  vorneliinsteu  alle 
diese  etbq  zusammen  als  töttoc  btÖupapßiKÖc  bezeichnet  sind. 
Wir  haben  uns  schon  oben  darüber  erklärt,  inwiefern  der  Dithy- 
ramb  ein  ijüoc  qcuxacTiKÖv  halte.  Andere  hierher  gehörige  eibrj 
werden  durch  die  ugvot,  Tiaiävtc,  tyKutpia,  cupßouXa'i  Kai  Ta 
toutoic  öpota  gebildet  (Euclid.  22).  Von  den  bei  Aristid.  p.  30 
genannten  eTbri  (eibtt  be  tupicKOVTat  TiXeiouc  [sc.  Tpötroi],  wc 
buvaTÖv  bi*  öpoiörriTa  toic  yeviKoic  ütroßäXXtiv  tpuiTiKoi  tc 
yäp  KaXoOvTai  Tivtc  tiiv  ibioi  tmBaXapiot  Kai  KuaptKoi  Kai  iy- 
KutptacTiKot)  sind  demnach  hierher  mit  Sicherheit  die  4yKuipia- . 
CTtKoi  zu  ziehen  [wohin  die  KuipiKoi  gehören,  lassen  wir  hier  un- 
entschieden) — man  wird  demnach  auch  die  pindarischcn  Epini- 
kien  diesem  Tpönoc  als  dem  Tpöiroc  qcuxacnKÖc  zurechnen  müs- 
sen. Die  Mclodiecn  also,  in  welchen  diese  Chorpocsieen  gesungen 
wurden,  bewegen  sich  vorzugsweise  in  der  Tonregion  e bis  h. 
Insofern  also  der  Chorodidaskalos  genöthigl  war,  sich  bei  der  Aus- 
führung des  Chores  zugleich  der  Dass-  und  Tcnorsliminen,  oder 
bei  Knabcncbörcn  sich  der  All-  und  Sopranslimmcn  zu  bedienen, 


Digitized  by  Google 


$ 34.  Die  Topos  hypaloeides,  mesoeidos,  nctocidos. 


381 


landen  diese  verschiedenen  zusammensingenden  Stimmen  in  der 
Tonlage  von  e bis  h einen  überall  für  sie  passenden  töttoc.  Und 
berücksichtigt  man,  dass  die  meisten  Töne  dieses  Umfangs  immer 
der  Mittclstimmc  angeboren  (sowohl  bei  Bassisten  als  Tenoristen, 
vgl.  oben),  so  kann  man  sagen,  dass  die  Bezeichnung  dieser 
Stimmlage  als  töttoc  f)cuxaCTtKÖc  auch  vom  Standpunctc  un- 
serer Musik  ganz  richtig  ist,  denn  die  Mittclstimmc  ist  für  alle 
Slimmklassen  die  ruhigste  (vgl.  Marx  a.  a.  0.  S.  342).  Selbst- 
verständlich wird  es  indess  häufig  genug  vorgekommen  sein,  dass 
der  hesychaslische  ('.horgesang  jene  Grenze  nach  unten  und  oben 
hin  wenigstens  um  einige  Töne  überschritten  hat,  am  häufigsten 
wird  wohl  der  noch  für  alle  Stimmen  sangbare  Ton  c binzuge- 
kominen  sein. 

2.  Der  töttoc  vriToeibf|C  umfasst  die  Töne  h c d e;  sie 
sind  demjenigen  tpÖTioc  peXoiroüac  wesentlich,  welchen  man  von 
seinem  vornehmsten  efboc  den  rpöiroc  vopucöc,  das  heisst  die 
Oomposilionsmanier  des  Nomos,  und  nach  seinem  bewegten  Charak- 
ter den  tpÖTioc  cuctoXtiköc  nannte.  Die  vorliegenden  vier 
Töne  kann  auch  noch  der  Bassist  singen,  aber  sie  lassen  sich 
nur  in  der  hohen  Stimmregion  desselben  hervorbringen  (vgl.  die 
Tabelle  S.  370).  — Da  wir  nothwendig  annehmen  müssen,  dass  der 
vöuoc  u.  s.  w.  unmöglich  hlos  auf  diese  vier  Töne  beschränkt 
sein  konnte,  zumal  er  kein  Chorgesang,  sondern  Sologesang  ist, 
sondern  auch  unterhalb  und  oberhalb  über  sie  hinausging,  so  wer- 
den wir  auch  sagen  müssen,  dass  wenigstens  die  über  jene  vier 
Töne  aufwärts  gehenden  Melodieen  von  Bassisten  nicht  mehr  ge- 
sungen werden  konnten.  Dagegen  passen  alle  diese  Melodieen 
ganz  eigentlich  für  den  Tenor,  welcher  sogar  jene  sämmtlichen 
vier  Töne  noch  jn  seiner  Mittelstimme  hat,  und  wir  gewinnen 
hieraus  das  Resultat,  dass  diu  geXujbiat  des  auf  den  töttoc  vtv 
Tottbric  basirten  TpÖTioc  vopixöc  oder  cuctöXtiköc  Tenoristen 
erforderten.  Ausser  dem  vöpoc  gehören  hierher  nach  Euclid.  21 
die  tpuiTiKÜ,  Sprjvoi,  ofxTot  kcu  tu  TrapotTiXijcia ; nach  Arislid. 
p.  30  fallen  mit  den  öpurmed  die  ^TTtöuXauia  zusammen;  dass 
auch  die  von  Aristides  erwähnten  KuuptKoi  Tpörrot  hierher  gehö- 
ren und  mit  ihnen  die  Gesänge  des  satyrdramas,  lässt  sich  aus 
den  uns  über  die  Arten  der  Orchestik  zugekommenen  Angaben 
beweisen.  Zu  diesen  Klassen  von  Gesängen  wandten  die  Grie- 
chen also  vorwiegend  Tenorstimincn  an.  Mit  dem  Gebrauch,  den 
die  moderne  Musik  von  der  Tenorstimmc  mit  Rücksicht  auf  deren 
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eigenthümlicken  Charakter  macht  {vgl.  Marx  a.  a.  0.:  „der  Tenor 
ist  jünglinghaft,  bald  für  schmelzende  Innigkeit,  bald  für  glühende 
Leidenschaft  erregt"),  kommt  dieser  antike  f.ebrauch  im  Wesent- 
lichen überein.  Auch  unsere  Oper  wählt  für  die  ersten  „Lieb- 
haber" und  „Liebhaberinnen"  Tenoristen  und  Sopranistinnen  — 
in  gleicher  Weise  waren  die  Melodieen  der  griechischen  Solo- 
ipuumd  auf  Tenore  und,  wenn  wir  mit  Rücksicht  auf  die  sap- 
phonischen  Composilionen  u.  s.  w.  auch  an  Sängerinnen  denken 
wollen,  auf  Soprane  berechnet.  Von  Chorgesängen  gehören  hier- 
her nach  Aristides  die  4Tii6aXdpta , aber  auch  die  Gprjvoi,  wor- 
unter wir  zunächst  die  lyrischen , nicht  die  tragischen  Gprjvoi  zu 
verstehen  haben  — dem  entspricht  es,  dass  bei  den.  Griechen 
auch  die  klagende  Instrumentalmusik  sich  in  hohen  Tonlagen  be- 
wegt (Aristid.  p.  101)  *).  Endlich  müssen  wir  dem  durch  Teno- 
risten ausgerührten  TpÖTtoc  vouiköc  oder  cuctoXtikoc  noch  die 
vögoi  und,  wie  Euklides  sagt,  die  oiktoi  vindiciren;  unter  den 
letzteren  sind  die  dem  Nomos  auch  sonst  so  vielfach  analogen 
tragischen  Rlagemonodieen  verstanden.  Also  wie  die  Solosänger 
des  vöpoc,  so  waren  auch  die  Solosänger  der  ckviviki)  pouctKr) 
Tenoristen. 

3.  Der  töhoc  öiraToeibf|c  ist  ein  wesentliches  Erforder- 
niss für  den  Tpönoc  Tpcrfixöc  oder  biacTaXTiKÖc.  Es  ist  zwar 
keineswegs  gesagt,  was  auch  an  sich  schon  undenkbar  wäre,  dass 
diu  Melodieen  der  Tragödie  blos  auf  die  Töne  des  töttoc  Otra- 
Toetbijc  beschränkt  waren,  aber  cs  stellt  fest,  dass  auch  diese 
Töne  in  den  tragischen  Melodieen  vorkamen  und  dass  für  das  tra- 
gische fjöoc  nothwendig  waren.  Diese  der  tragischen  Melopöie 
nothwendigeu  Töne  fehlen  aber  gänzlich  den  Tenorsängern,  sie 
kommen  nur  bei  eigentlichen  Bassisten  vor.  Daraus  ergibt  sich, 
dass  die  alle  Tragödie  Bassisten  verlangte.  Durch  Tenoristen 
konnten  die  TpcrfiKä,  d.  h.  wie  wir  gleich  sehen  werden,  die  ei- 
gentlichen tragischen  Chorlieder,  nicht  ausgeführt  werden.  Marx 
a.  a.  0.  S.  348  lehrt:  „Der  Tenor  ist  jünglinghaft,  bald  für 
schmelzende  Innigkeit,  bald  für  glühende  Leidenschaft  erregt; 
der  Bass  männlich  reifer,  von  kernignachhaltiger  Kraft,  würdig 
und  ruhig,  aber  gewaltsamer  Ausbrüche  der  Leidenschaft  fällig 
— der  Tenor  wie  der  Discarit  heller,  beweglicher,  der  Bass  wie 


*)  Vgl.  Plut.  mus.  15  das  Urtheil  über  die  von  Plato  verworfene 
Auöicrt:  „lim&ö  oEeia  Kai  iwixüötioc  npöc  Öpüvov.“ 


Digitized  by  Google 


§ 35.  Geschichte  derselben. 


383 


der  Alt  dunkler,  ruhiger.“  Diesen  Eindruck  machte  die  Bass- 
stimme auch  auf  die  Griechen,  und  aus  keinem  andern  Grunde 
verwandten  sie  dieselbe,  um  das  biacraXuKciv  rjGoc  peXonouac  zu 
erreichen:  ,,bt’  f|c  töv  Oupöv  dEeycipopev“  Arislid.  p.  30;  „bi’ 
ou  c>ipaiv£Tai  peTaXonpeTreia  tcai  biappa  tpuxnc  avbpwbec  Kat 
irpüEcic  fipujiKai  Kat  Ttaör)  toütoic  oiKeia.  xPnTal  bt  totjtoic 
paXicra  f)  Tpayiubia  Kai  tüiv  Xontüiv  bi  öca  toutou  fx^Tat  toü 
XapaKTrjpoc“  Euclid.  p.  21.  Das  hiermit  dargeiegte  tragische  Ethos 
passt  indess  nur  für  die  tragischen  Chöre,  nicht  aber  für  die  meist 
nichts  als  leidenschaftliche  Klagen  enthaltenden  tragischen  Mono- 
dieen ; ohnehin  hat  sich  bereits  oben  ergehen,  dass  die  oTktoi 
(Tpafucoi)  dem  töttoc  vr|TO£ibf|C,  also  der  Tenorstiinmc  angehö- 
ren. So  müssen  wir  denn  den  alten  Angaben  zufolge  den  Satz 
aufstellen,  dass  zum  tragischen  Chor  Bassisten  genommen  wurden, 
während  die  meisten  lyrischen  Chöre  aus  Bassisten  und  Tenoristen 
gemischt  waren,  und  während  ferner  der  Nomosgesang  und  die 
tragische  Monodie  oder  die  antike  Opernarie  dem  Tenorsänger 
angemessen  war.  Im  tragischen  Konimos  oder  Threnos  wirkt 
also  zugleich  Bass  und  Tenor;  wo  der  Koryphäus  Monodieen  aus- 
führt, sind  es  Bassmelodieen.  — Was  dieser  im  allgemeinen  ge- 
wiss durchaus  gültige  Satz  in  speciellen  Fälleu  für  Ausnahmen 
erleiden  mochte,  braucht  uns  hier  .nicht  zu  kümmern.  Die  er- 
haltene (im  TÖvoc  Aöbioc  cuvr|pp£Viuv , d.  h.  mit  2 1 f geschrie- 
bene) Melodie  zu  Py.  1 geht  von  der  Note  g abwärts  bis  zu  b, 
also  nach  der  wahren  Tonhöhe  von  e abwärts  bis  g;  sic  um- 
fasst mithin  den  ganzen  töttoc  vr)roeibr|c  nebst  den  Tönen  g und 
n des  pecoeibiic.  Nach  dem  Obigen  sollte  sie  sich  als  dem 
TpöiToc  ficuxacnKÖc  angehörig  vorwiegend  im  töttoc  pecoeibnc, 
nicht  aber  im  VTyroeibf|c  bewegen.  Es  mag  dies  ein  Kriterium 
hei  der  Beurtheilung  ihrer  Aechlheil  oder  Unächtheil  ahgeben. 


§ 35. 

Geschichte  der  Transpositionsscalen  und  der  Semantik. 

Vielleicht  über  keinen  andern  Punkt  in  der  Musikgeschichte 
liegen  uns  so  genaue  Berichte  vor,  wie  über  die  allmähliche  Ver- 
mehrung der  Transpositionsscalen.  In  der  vorarisloxenische»  Zeit 
gab  es  zuerst  eine  Trias,  dann  eine  Pentas,  endlich  eine  Heplas, 
beziehungsweise  lleias  von  Tonoi. 
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Die  Trias  der  Transpositionsscalcu. 

Plolemäus  sagt  2,  6,  dass  dir  Alten  Idos  drei  Transpositions- 
scalrn  gekannt  hätten,  die  dorische,  phrygische  und  lydisrhe: 
povouc  fjbecav  töv  re  Awpiov , Kat  'töv  Opüftov,  Kat  töv 
Atjbiov,  4vi  toviu  btacpe'povxac  äXXfjXuiv.  Wenn  cs  hei  Itac- 
chius  p.  12  heisst:  ot  toüc  xptic  TpÖ7rouc  (=t6vouc)  abovTec 
rivac  fibouct;  AObtov,  Opuytov,  Awpiov.  Ot  be  toüc  Itttü 
Ttvac;  MiEoXübtov,  Aübtov,  «bpuftov,  Awpiov,  ‘YTioXübtov, 
'YTroqppÜTiov,  'Yirobwptov,  so  halten  wir  den  ersten  dieser 
beiden  Sätze  zwar  mit  jener  Nachricht  des  Plolemäus  in  Yit- 
sanimenhang  zu  bringen,  dürfen  aber  daraus  nicht  folgern,  dass 
cs  noch  zur  Zeit  des  iiacchius  Musiker  gab,  die  sieh  blos  jener 
drei  Transpositionsscalen  bedienten. 

Jene  Alten  also  bewegten  sich  in  folgenden  Scalen: 


[ diez. 
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f 
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a 
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e f 

ff 
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cs  f 

ff 

[ diez. 
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es 
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d es 
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ff 
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i ayii. 
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cs 
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des  es 

7 

i 

1 dioz. 

t 

& 

D 

c 

des 

cs 

f (/es 

ns 

b 

c des 

cs 

7 

üor.  1 

v 8yn. 

B 

c 

des 

es 

7 

yes 

as 

b ccs  des 

es 

W ir  setzen  hierbei  voraus,  dass  die  Alten  für  einen  jeden  Tonus 
sich  nicht  nur  des  Diezeugmcnon-,  sondern  auch  des  Synennne- 
non- Systems  bedielen,  wozu  uns  die  unmittelbar  weiter  folgen- 
den Worte  des  Ptoleinäus  cucTtjparoc  övopan  TrcpieXaßov  tö  cuv- 
rippevov  Veranlassung  geben.  Wir  haben  ferner  vorauszusetzen,  dass 
jenen  Alten  das  erst  spät  aufgekommeue  llyperbolaion-Tetrachord 
noch  unbekannt  war:  ihre  Scalen  haben  sicherlich  den  Umfang  des 
Dodckachordes  und  Ilendekachordcs  nicht  überschritten.  Möglicher 
Weise  fehlte  ihnen  auch  noch  der  Proslainbauonieuos;  das  Ilypa- 
ton-Tctrachord  aber  muss  bei  ihnen  schon  im  Gebrauche  gewe- 
sen sein,  vgl.  S.  305.  In  der  Zeit  der  Allen  also  waren  in  Wirk- 
lichkeit schon  sämmtliche  6 Transpositousscalen  von  einem  b bis 
zu  sechs  b bekannt.  Unter  Ilinzunahme  der  S.  34?  bis  351  ge- 
wonnenen Thatsachcn  können  wir  noch  weiterhin  sagen:  die  Ki- 
lliaroden  der  damaligen  Zeit  wandten  die  Scalen  mit  einem  b 
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nml  mit  zwei  b an  (lydisches  Diezeugmenon-  und  lydisrhes  Sy- 
neinmenou-System) ; die  Aulctik  bewegte  sieh  ausserdem  auch  noch 
in  den  Scalen  mit  3 b und  mit  4 b (phrygisclies  Diezeugmenon- 
und  Synennnenon-System) ; die  elmrische  Musik  endlich  wandte 
auch  noch  die  Scalen  mit  5 b und  mit  6 b an  (dorisches  Die- 
zeugmenon- und  Synem menon -System) , — sie  musste  dies  thun, 
im  Falle  das  Chorlied  für  tiefere  (lfariton-  oder  Bass-)  Stimmen 
bestimmt  war.  Vgl.  S.  379. 

Da  die  Kilharodik  älter  ist  als  die  Auletik,  und  da  wiederum 
die  kunstmässige  Ausbildung  der  chorischen  Musik  noch  später 
als  die  der  Auletik  fällt,  so  folgt,  dass  die  im  Vorausgehenden  an 
erster  Stelle  genannten  Transpositionsscalen  mit  Einem  b und  zwei 
b die  ältesten  sind.  Die  beiden  ältesten  Systeme,  das  octachor- 
dische  (heptachordische)  Diezeugmenon-  und  das  heptacbordiscbe 
Synemmenon-System,  sind  also  in  der  Transpositionsstufe  gehalten: 
a b c d e f g (a) 
ab  c d es  f g 

Es  könnte  auffallend  erscheinen , dass  man  sich  damals  der- 
jenigen Trsnsposilioiissrala,  welche  uns  als  die  einfachste  von  allen 
erscheint,  nämlich  der  Scala  ohne  Vorzeichen  (des  später  sogenann- 
ten Iydischen  Diczeugmenon-Systems)  noch  nicht  bedient  hat,  wie 
man  nach  dem  Berichte  des  Plolcinäus  notliw  endig  annehmen  muss.*) 
lndess  hat  sich  S.  341  gezeigt,  dass  in  der  allen  Semantik  die 
hypolydische  Tonart  keineswegs  einfacher  als  die  Irdische  ist; 
denn  in  beiden  wurden  zwei  ypäppara  dvecTpapptva  angewandt. 

Die  Pentas  der  Transpositionsscalen. 

In  der  Einleitung  seiner  croixeia  äppovnca  p.  37  weist  Ari- 
stoxenus  auf  die  Darstellung  hin,  welche  die  mit  Notenscalen  ver- 
sehenen Lehrbücher  seiner  Vorgänger,  die  Schriften  der  alten 
Harmoniker  (vgl.  S.  28.  29),  von  den  Transpositiousscalen  gegeben 
halten.  Nachdem  er  hierüber  im  allgemeinen  gesagt:  „Es  herrscht 
dort  eine  solche  Verschiedenheit  in  der  Aufzählung  und  Benen- 
nung der  Trauspositionsscaleri,  dass  sie  an  das  Schwanken  erin- 
nert, welches  unter  den  griechischen  Staaten  in  der  Zählung  der 

*)  Ptolemäus  sagt  ausdrücklich,  dass  jeue  Alten  noch  keine  Trans 
positionsscala  gehabt  hätten,  welche  um  eine  Quart  höher  oder  tiefer 
sei  als  eine  andere:  tbc  q>8dvEtv  tirl  töv  tw  biü  XEceäpwv  öEutepov 
f]  ßapürtpov.  Die  später  sogenannte  hypolydische  Seal*  liegt  eine  Quarte 
höher  als  die  lydische. 

Griechische  Metrik  !.  8.  Aul  - ü 
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Monatstage  besteht.  Was  bei  den  Korinthern  der  zehnte  Monats- 
tag ist,  ist  bei  den  Athenern  der  fünfte,  und  wieder  bei  andern 
der  achte.  Ebenso  machen  es  die  Harmoniker  mit  den  Tonoi“ 
— nachdem  er  dies  gesagt,  spricht  er  zunächst  von  einer  Klasse 
von  Harmonikern,  welche  in  ihren  Lehrbüchern  6 Transpositions- 
scalen aufgestelit,  beziehungsweise  durcii  Notenscalen  bezeichnet 
haben : 

Oütui  fdp  o't  pev  Teuv  üppoviKiiv  Xtfouci  ßapuiaiov  pev  töv 
'Ywobujpiov  tüiv  tövujv ‘ 
toütou  6k  ripiTOviuj  (öEÜTepov)  töv  Atupiov" 
toö  be  Aopiou  tövuj  töv  Opüfiov- 
docauTujc  be  Kai  toö  Opu'fiou  töv  Aubiov  kTepip  tövuj- 
ripiToviu»  be  ÖEÜTepov  toütou  töv  MiEoXübtov. 

I’ür  toütou  im  ersten  und  fünften  Satze  hat  Meiboms  Text  mit 
dem  lih.  Leid,  toütujv;  das  richtige  toütujv  überliefern  die 
libb.  Oxonienses.  Das  im  zweiten  einzuschaltende  Wort  ÖEÜTepov 
ist  in  allen  libb.  ausgefallen.  Iier  fünfte  Satz  steht  in  den  Hand- 
schriften an  zweiter  Stelle.  Schon  Meibom  bemerkt,  dass  dann 
der  tövoc  MiEoXubioc  an  unrichtiger  Stelle  steht.  Er  stand  ur- 
sprünglich am  Ende,  wohin  er  im  Obigen  gestellt  ist:  das  wird 
wohl  jedem  zweifellos  erscheinen,  der  die  weiterhin  zu  bespre- 
chenden Worte  des  Aristoxeuus  hinzuzicht,  welche,  sich  unmittel- 
bar an  die  obigen  Sätze  anschliessend,  die  beiden  übrigen  Trans- 
positions- Systeme  der  alten  Zeit  behandeln.  In  dem  uns  hier 
vorliegenden  5-scaligen  Transpositions -Systeme  sind  der  tövoc 
Aujpioc,  <bpÜTioc  und  Aübioc  ebenso  wie  in  dem  von  Aristoxeuus 
recipirten  13-scaligen  je  um  einen  Hanzton  von  einander  ent- 
fernt, wir  haben  sie  daher  mit  den  3 gleichnamigen  Scalen  des 
spateren  Systems  zu  identificiren  r der  dorische  Tonos  beginnt  mit 
Jf,  der  phrygische  mit  c,  der  lydische  mit  d.  Der  mixolydische 
Tonos  der  Harmoniker  liegt  1 Halblon  über  dem  iydischen  — 
ebenso  auch  der  mixolydische  des  späteren  Systems:  er  ist  mit- 
hin die  in  es  beginnende  Transposilionssrala.  Eine  Differenz  findet 
für  den  tövoc  'YTtobtüpioc  statt,  welcher  nicht  wie  im  späteren 
Systeme  um  eine  Quarte,  sondern  um  einen  Halbton  tiefer  als 
der  tövoc  Aiüpioc  liegt,  und  also  nicht  mit  dem  gleichnamigen 
tövoc  der  Späteren,  sondern  vielmehr  mit  dem  von  diesen  soge- 
nannten tövoc  'YiroXübioc  identisch  ist. 

Zu  jener  Trias  der  von  I'tolemäus  sogenannten  „iraXaioi“ 
sind  hier  also  zwei  Tonoi  hinzugekommen,  von  denen  wir  wiederum 
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anzunehmen  haben,  dass  ein  jeder  von  ihnen  sowohl  in  dem  do- 
dekachordischen  Diezeugmenon-Systeme  wie  in  dem  hendekachor- 
dischen  Synenunenon  - Systeme  ausgeführl  worden  ist:  oherhalh 
des  lydischen  der  tövoc  MiEoXöbioc,  unterhalb  des  dorischen 
der  damals  sogenannte  tövoc  'Y Trobüjpioc.  Der  letztere  führte 
diesen  Namen,  weil  er  unmittelbar  unter  dem  dorischen  lag. 

Die  II e ]> t a s resp.  Ilexas  der  Transpositionsscalen. 

Eine  spätere  Zeit  nahm  unterhalb  des  tövoc  Auuptoc  nicht 
wie  jene  Harmoniker  des  Aristoxenus  blos  eine,  sondern  drei 
tiefere  Transpositionsscalcn  au.  Hatten  jene  älteren  Harmoniker 
zur  Bezeichnung  des  unterhalb  des  dorischen  gelegenen  Tonos 
die  Vorsatzsvlhe  üttö  angewandt  (ÜTrobujpioc) , so  adoptirte  man 
auch  in  der  jetzigen  Epoche  diese  Art  der  Nomenclalur,  ■ — jedoch 
in  einer  etwas  andern  Weise.  Dort  bezeichnet  die  Hypo-Tonart 
den  unmittelbar  unter  der  im  übrigen  gleichnamigen  Transpositions- 
scala  stehenden  tövoc.  Hier  dagegen  den  um  eine  Quarte  tiefer 
stehenden  Tonos.  Die  Scala  in  A heisst  jetzt  nicht  mehr  'Ytto- 
bwpioc,  sondern  'YiroXöbioc  (eine  Quarte  tiefer  als  die  in  (I  be- 
ginnende Irdische);  die  Scala  in  G wird  'YTroqppöfioc  genannt 
(eine  Quarte  tiefer  als  die  in  c beginnende  phrygische);  die  Scala 
in  f erhält  den  früher  der  mit  A beginnenden  Scala  zukonnuen- 
den  Namen  ‘YTTobwpioc  (eine  Quarte  tiefer  als  die  mit  B begin- 
nende dorische). 

Diese  sieben  Transpositionsscalen  sind  es,  von  denen  I'tole- 
mäus  sagt,  man  müsse  sich  auf  sie  beschränken  (S.  352).  Bar- 
chius  p.  12  gedenkt  ihrer  neben  der  ältesten  Trias  der  Tonarten 
(S.  384).  Wo  Aristoxenus  von  der  bei  seinen  Vorgängern  be- 
stehenden Nomenclatur  der  Transpositionsscalcn  redet,  Harm.  p.  37, 
geschieht  der  eben  besprochenen  Heptas  keine  Erwähnung  — 
ohne  Zweifel  aus  dem  Grunde,  weil  Aristoxenus,  dem  es  dort 
nur  darauf  ankommt,  die  Leistungen  seiner  Vorgänger  zu  tadeln, 
die  in  Rede  stehenden  Tonarten  mit  ihrer  Nomenclatur  als  be- 
rechtigt anerkennt.  Dagegen  spricht  er  ebendaselbt  von  zwei 
andern  Klassen  seiner  Vorgänger,  welch«  beide  eine  Hexas  von 
Transpositionsscalen  aufstellen,  mul  dieser  Hexas  liegt  sichtlich 
jene  Heptas  zu  Grunde. 

Zuerst  nämlich  sagt  er,  nachdem  er  von  den  „ol  pfcv  Ttiv 
äppoviKÜöv“  (S.  386)  gesprochen: 

"GTcpoi  bt  Trpöc  toTc  eipryu^voic  töv  'Yrtqppufiov  aüXöv 
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TrpocTiöe’aciv  4ni  tö  ßapü.  — Zu  dem  Worte  "Gtepoi  bi  ist  tüuv 
appoviKwv  zu  ergänzen  (vgl.  das  vorausgelicnde  o\  pev  twv  ap- 
povuaüv).  Es  ist  hiermit  also  eine  zweite  Klasse  von  öppoVtKoi 
gemeint. 

Dann  heisst  cs  weiter: 

Ot  b’  au  Ttpoc  tt)v  twv  aüXwv  TpuTrriov  ßXttrovTCc  Tptic 
ptv  touc  ßapuTaTouc  Tpic'i  biectciv  dir*  öXXf|\uuv  xwpiEouci,  töv 
T6  ‘YTToq>puTiov  Kai  töv  'Yrrobiupiov  Kai  töv  Awpiov  töv  be 
OpuTiov  öitö  toO  Awpiou  tövuj,  töv  b£  Aöbiov  dirö  toö  <t>pu- 
yiou  ttuXiv  Tpeic  bieceic  dqpiCTäciv.  dicaÜTiuc  be  Kai  töv  MiEo- 
Xubiov  toü  Aubiou.  — Die  S.  30  gegebene  Auseinandersetzung 
zeigt,  dass  Aristoxcnus  die  Schriften  der  sonst  von  ihm  sogenann- 
ten „öpfaviKOi“  meint  (vgl.  Oi  b’  aö  rrpöc  Trjv  twv  aüXwv  Tpu- 
jrriciv  ßXeitovTtc). 

Die  beiderseitigen  hier  genannten  alten  Schriftsteller,  die  tTEpoi 
twv  appoviKwv  und  die  öpfaviKoi,  weichen  nur  darin  von  einander 
ab,  dass  die  letzteren  den  von  ihnen  sogenannten  tövoc  ‘Ynobib- 
pioc  und  den  tövoc  Adbioc  um  ein  weniges  (um  eine  enharmo- 
nische  Diesis)  tiefer  ausetzen ; in  allein  übrigen  stimmen  sie 
überein. 

"€T£poi  twv  dppoviKtliv  ’OpTaviKoi- 


3 bilceic 
3 bieceic 

1 TÖV. 

3 biiceic 
3 buktic 


Beide  slatuiren  zuuächsl  die  in  der  alten  Pentas  enthaltenen 
Trauspositionsscalcn  von  A bis  es  (vgl.  S.  386)  und  stimmen  mit 
den  „oi  pev  tüüv  appoviKwv“,  welche  lediglich  diese  Pentas  gel- 
ten lassen,  auch  darin  überein,  dass  sie  den  tiefsten  dieser  fünf 
Tonoi  als  tövoc  'Yrcobwpioc  bezeichnen  (nicht  wie  die  Vertreter 
der  Heplas  als  ‘YiToXübioc).  Unterhalb  dieses  Tonos  in  A nchmeu 
die  „fc'Ttpoi  twv  appoviKwv“  und  die  „öpxaviKoi“  nur  einen  ein- 
zigen lieferen  Tonos  an  (in  G),  und  zwar  beide  mit  Rücksicht 
auf  die  aüXoi  (denn  es  heisst  auch  von  den  ^Ttpoi  twv  öppovi- 
küjv  : „töv  'Yrroqjpü-fiov  aüXöv  wpoCTiOöaciv.“)  Diesen  ihren  tief- 
sten Tonos  nennen  sie  mit  demselben  Namen  'YnoippÜYioc,  wie 


'YnoippuTioc 
‘YTtobihptoc 
Acupioc  . . 
Opöftoc 
Aubioc  . . 
MiEoXübioc 


G , , ff, 

4lTÄV-  . . . . .zu  tiefes  A>. 

b ( 

} 1 TÖV.  > 

ct  et 

> 1 töv.  } 

</!  zu  tiefes 

!■  1 i’lMiT.  } 

es*  es* 
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ihn  die  Vertreter  der  Heptas  bezeichnen , während  sie  sich  sonst  in 
der  Nomenclatur  den  Vertretern  der  Pentas  anseliiiessen.  Es  ist  un- 
möglich anzunchmen,  dass  die  in  Rede  stehenden  Vertreter  einer 
Hexas  von  Transpositionsscalen  älter  sind  als  die  Vertreter  der 
Heptas;  denn  wie  würden  sie  alsdann  zu  dem  Ausdrucke  ‘Ytto- 
(pptrfioc  gelangt  sein?  Die  Sachlage  lässt  sich  nur  so  denken,  dass 
es  zu  der  Zeit,  wo  schon  die  Heptas  der  Scalen  aufgekomnieu 
war,  noch  eine  Zahl  von  Musikern  gab,  welche  zunächst  an  der 
Pentas  der  Scalen  und  der  alten  Nomenclatur  „'Yttobwpioc“ 
für  die  Scale  in  A festhielt,  aber  darin  den  Vertretern  der  Hep- 
tas gleichsam  eine  Concession  machte,  dass  sie  wenigstens  einen 
der  von  diesen  staluirten  Tonoi  unter  der  bei  denselben  üblichen 
Nomenclatur  aufnahm,  und  zwar  that  sie  dies  mit  Rücksicht 
auf  die  aüXot.  Es  mussten  damals  also  die  mit#  beginnenden  aOXoi 
in  der  Praxis  bereits  eine  gewisse  Bedeutung  einnehmen. 

Die  Notirung  der  fünf  alten  Tonoi  mit  Instrumental- 

Noten. 

Kortlagc  erblickt  in  den  Instrpmentalnoten  eine  Modifiration  und 
Verstümmelung  der  Singnoten.  Sie  würden  hiernach  also  jünger  als 
die  Singnoten  sein.  Bellermann  nennt  mit  Recht  die  Instrumental- 
noten  das  ältere  Noteu-Alpliabel , wie  er  denn  auch  zuerst  auf  die 
dreifache  Stellung  derselben  Instrumental-Note  (als  Tpäpga  öpGöv, 
arreerpapp^vov  und  dvecipappevov)  aufmerksam  gemacht  hat;  was 
die  ursprüngliche  Bedeutung  dieses  Instrumenlalnoten-Alphabels  be- 
trifft, so  erklärt  er  (Tonleitern  S.  46),  er  pflichte  durchaus  der 
von  Vincent  iu  der  Schrift  „des  notations  scientiflques  ä l'ecole 
d'Alexandric  (Revue  Archäologique  Janv.  1846)"  ausgesprochenen 
Meinung  bei,  dass  die  Instrumentalnoten  aus  den  Zeichen  für  die 
Himmelskörper  entstanden  sein  könnten  (Vincent  zieht  die  in  der 
caballislischen  Lehre  zur  Bezeichnung  der  Himmelskörper  vor- 
kommeuden  hebräischen  Buchstaben  herbei,  mit  denen  die  sieben 
Instrumentalnoten  für  e a h d c f g — eine  unerklärbare  und  von 
Bellermann  selber  als  „seltsam"  hezeichnete  Tonreihe!  — Aehn- 
lichkeit  haben  soll).  Es  wird  wohl  bei  keinem  Leser  dieses  Bu- 
ches ein  Zweifel  bleiben,  dass  die  griechischen  Instrumenlalnoten 
nichts  anderes  als  ein  altgriechisches  Alphabet  sind.  — Beller- 
mann nimmt  dann  fernerhin  au  S.  45,  dass  die  weder  umgekehrten 
noch  umgelegten  Intrumentalnoten  (also  die  ypäppaia  6p0ä)  die 
ältesten  Noten  seien,  die  erst  später,  nachdem  das  Bedürfniss  der 
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Modulation  in  andere  Tonarten  entstanden,  die  Umlegung  und 
Umkehrung  erfahren  hätten,  worauf  dann  endlich  die  Ge.sanguo- 
teu  beigefügl  worden  seien.  Die  in  dem  Verausgabenden  herbei* 
gezogenen  historischen  Ueberliefcrungeu  führen  zu  einem  andern 
Resultate.  Die  ältesten  Tonarten  sind  die  Scalen  von  Einem  b bis 
zu  sechs  b,  und  wenn  inan  von  einer  absolut  ältesten  reden  will, 
so  kann  dies  keine  andere  sein,  als  die  mit  1 resp.  2 (S.  385;. 

Für  keine  einzige  dieser  Scalen  reichten  als  Noten  die  ypuppaT« 
öpOä  aus;  schon  die  älteste  Scala  muss  die  unseren  P- Erniedrigun- 
gen entsprechenden  Umlegungen  und  Umkehrungen  des  Nolen- 
huchstabeus  enthalten  haben.  — Sodrfnn  nimmt  ilellermanu  an, 
dass  das  älteste  Instrumentalnoten-Alphabet  in  der  Höhe  nur  bis 
zur  Note  des  Tones  /'  (n)  gereicht  hätte;  die  Note  für  <j  (zt 
und  a (w)  bähe  ursprünglich  nicht  diese  ihr  der  allgemeinen 
Ueberlieferung  gemäss  zukommende  Redeutung  gehabt,  sondern 
es  sei  z das  dvccTpapptvov  von  N,  W das  äirecrpapptvov  von 
N gewesen,  und  erst  späterhin,  als  die  Tonreihe  bis  zu  <j  und  a 
verlängert  wurde,  habe  man  jenen  beiden  Noten  die  ihnen  in  der  uns 
vorliegenden  Ueberlieferung  zukommende  Redeutung  angewiesen. 
Gegen  diese  lediglich  aus  der  äusserlicheu  Form  der  betreffenden 
Noten  gefolgerte  Conjeclur  spricht  wiederum  die  historische  Ueber- 
lieferung. Sicherlich  gingen  nämlich  die  ältesten  Scalen  bis  zur 
Nete  Diezeuguienoii  resp.  bis  zur  Nele  Syneimnenon ; wäre  das 
älteste  Nolen-Alphabet  nur  bis  zum  Tone  f gegangen,  so  hätten 
die  genannten  Töne  (Nele  Itiezcugmenou  und  Synemmenon)  nur 
in  den  Transposilionsscalen  mit  5 und  6 b bezeichnet  werden 
können,  aber  nicht  in  den  Scalen  mit  drei  und  vier  7,  mit  ein 
und  zwei  7,  die  noch  mindestens  eben  so  all  und  ursprünglich 
sind;  vgl.  S.  385. 

Wichtiger  als  diese  negativen  Resultate  sind  die  aus  den  her- 
beigezogenen historischen  Angaben  für  den  Umfang  der  Noten- 
Scalen  sich  unmittelbar  ergebenden  positiven  Resultate.  Wir  wis- 
sen aus  Arisloxenus,  dass  die  alten  Harmonikcr  Notentabellen  (bia- 
•fpappata)  aufgestellt  haben.*)  Diejenigen  von  ihnen,  welche,  wie 


*)  Ariatoxenus  nagt,  dass  die  Scalen  der  allen  Hariuoniker  sich  auf 
Octaven  beschränkt  hätten  (S.  29).  Dies  ist  selbstverständlich  so  aufzu- 
fassen, dass  sie  für  die  einzelnen  TnuispositiousBcalen  die  in  ihr  zu  nehmen- 
den Octavengattuugen  ausführten,  worüber  man  die  von  Aristides  p.  21 
mitgetheilten  Scalen  der  ttcxvu  TraXatÖTaroi,  auf  die  wir  später  näher 
einzugehen  haben,  vergleiche. 
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Aristoxenus  sagt,  nur  eine  Pentas  von  Transpositionsscalen  kann- 
ten, deren  höchste  die  mixolydische  war,  konnten  mit  ihren  No- 
tenzeichen nicht  Ober  die  mixolydische  Nett*  Diezeugmcnon  hin- 
ausgeheu.  S.  387  oben.  Ihre  höchste  Note  war  also  d,  i.  b. 
Dies  ist  nun  die  Note,  welche  in  der  gesaniniten  Heilie  der  87 
Inslrunicntalnolen  eine  Jedermann  von  selber  in  die  Augen  fal- 
lende Grenze  hiidel:  denn  auf  dieselbe  folgen  die  YpüupuTU  irr' 
6£uTr)Ta , die  sieb  von  den  jedesmal  um  eine.  Oclsv  tieferen  Noten 
nur  durch  die  Ilinzufüguug  eines  Striches  unterscheiden,  und  als 
solche  sichtlich  späteren  Ursprungs  sind.  Vgl.  S.  329.  *—  Nach 
der  Tiefe  zu  aber  konnten  die  nur  eine  Pentas  von  Scalen  sla- 
tuirenden  llarmoniker  nicht  über  den  Proslambanomenos  des  von 
ihnen  sogenannten  tövoc  "Yirobuiipioc  (später  ‘YiroXubioc  genannt) 
hinabgehen.  Sic  können  also  keine  liefere  Note  als  h (d.  i.  A) 
gekannt  haben.  Und  so  ergibt  sich  als  historische  Thalsache: 
die  Noten  der  nur  eine  Pentas  von  Trausposilionsscaleu  kennen- 
den allen  llarmoniker  beschränken  sich  auf  den  Umfang  einer 
üoppeloctave  und  eines  tlalbloncs  von  H bis  S (A  bis  b). 

Das  griechische  Notcn-Alphabct  geht  aber  unterhalb  A noch 
bis  zum  Tone  V.  Die  hierher  gehörenden  Noten  können  erst  hei 
denjenigen  zu  jener  ältesten  Notenreihe  hinzugeknnuuen  sein, 
welche  die  Pentas  der  Scalen  zu  einer  Heplas  erweiterten,  d.  h. 
unterhalb  der  Scala  in  A noch  eine  Scala  in  G und  in  F hinzu- 
fügten. Auch  in  der  äusseren  Form  sondern  sich  diese  tieferen 
Noten  als  ein  späterer  Destaudtheil  der  lnstrumentalnolen-Scala 
ah;  denn  keine  einzige  derselben  stellt  sich  als  einen  dem  alt- 
griechischen Alphabete  angehörigeu  ilurhstaben  dar.  aus  welchem 
die  Instrumentalnoten  von  A bis  b,  d.  i.  die  Noten  derjenigen 
llarmoniker,  welche  nur  eine  Pentas  vou  Scalen  kannten,  entnom- 
men sind. 

Wir  haben  nun  auf  dies  altgriechische  Noteu-Alphabet  vou 
A bis  b näher  einzugehen,  wobei  gleich  im  voraus  bemerkt  sei, 
dass  die  45  Zeicheu  desselben  mit  Ausnahme  von  kl  und  F für  die 
Notirung  der  fünf  alten  Transposilionsscalen  '(vom  Proslambano- 
meuos  bis  zur  Nete  Diezeugmcnon  sämmtlich  nothwendig  sind,  — 
würde  eine  derselben  fehlen,  so  würden  die  fünf  Scalen  für  den 
genannten  Umfang  nicht  ausreichend  bezeichnet  werden  können. 

Der  höchste  Ton  ä 

wird  durch  dXtpa  als  den  ersten  Iiuchstaheu  des  Alphabetes  be- 
zeichnet. Die  späteren  Musiker  überliefern  als  Nolenbuchstabeu 


Digitized  by  Google 


3P2  II.  3.  Die  Transpositionsscalen  und  die  Semantik. 

das  Zeichen  x,  worin  Aljpius  ein  rjTot  äptXriTiKÜiic  KaüetXKuept- 
vov  erblickt.  Die  beiden  Erhöhungen  ( ais  oder  b ) sind: 
y rpaiaXtpa  dptCTepöv  avui  vtöov 
H fipiaXcpa  beüiöv  fivuu  veüov.  Vgl.  S.  326. 

Diese  zwei  Zeichen  sind  in  der  That  wie  Alypius  angiht,  ver- 
stümmelte dXtpa,  aber  auch  die  Note  für  7i  ist  ein  verstümmel- 
tes dXtpa,  was  Alypius  dem  Zeichen  nicht  ansehen  konnte.  Denn 
die  den  drei  Zeichen 

W A A 

zu  Grunde  liegenden  Buchstaben  sind 

X A A 

d.  i.  die  altgriechischen  Formen  des  dXtpa,  vgl.  Boeckh  Corp. 
Jnscr.  1 , 44.  1 — 20.  25. 

Die  übrigen  Töne 

hat  der  Notenerfinder  nicht  in  der  Weise  bezeichnet,  dass  er  für 
die  Scala  der  absteigenden  Töne  von  g nach  A die  auf  dXtpa  fol- 
genden Buchstaben  in  der  Reihenfolge  des  Alphabets  verwandte, 
so  dass  er  für  g den  Buchstaben  ßnxa,  für  f den  Buchstaben 
yappa  wählte  u.  s.  w.,  sondern  er  hat  einen  anderen  Weg  ein- 
geschlagen, auf  welchem  die  verschiedene  ethische  Bedeutung  der 
antiken  Octavengattungen,  oder,  wenn  wir  wollen,  die  Rangord- 
nung, welche  die  Octavengattungen  nach  ihrer  ethischen  Bedeu- 
tung im  antiken  Kunsthewusstsein  einnahmen,  sein  Leiter  war. 

Diejenige  Octavengaltung,  welche  in  der  Häufigkeit  der  An- 
wendung allen  übrigen  voranstand,  welche  fast  in  jeder  Gattung 
der  Musik  den  Principal  einnahm,  war  die  dorische  (von  e zu  e ), 
die  einzige,  welche  der  der  praktischen  Musik  im  ganzen  ebenso 
wenig  wie  der  Poesie  freundlich  gesinnte  Plato  in  seinem  Ideal- 
staate für  den  gewöhnlichen  Gebrauch  geduldet  wissen  will.  Im 
kitharodischen  Nomos  d.  i.  in  derjenigen  Kunstgattung,  welche 
früher  allein  in  Delphi  sanctionirt  war  und  nachweislich  die  fort- 
während treibende*  Pflegestötte  der  musischen  Kunst  geblieben  ist 
und  allen  übrigen  Gattungen  derselben  einen  lange  beibehaltenen 
Kanon  gegeben  hat,  standen  der  dorischen  Octavengaltung  die 
iastische  [g  bis  und  äolische  (A  bis  n)  zur  Seite,  und  die  alte 
Reihenfolge  welche  diese  3 Tonarten  ihrem  ethischen  Charakter 
nach  hier  für  das  Kunstbewusslsein  einnahmen , bezeichnet  Pollux 
4,  65  mit  den  Worten:  Auuptc,  ’läc,  AtoXic  a\  irpunat,  wenn 
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auch  in  der  spätem  Zeit  (vom  Vcrf.  der  Aristotelischen  Piobleruataj 
die  äolische  als  die  KtBaptubiKWTcmi  hingcslcllt  wird.  Vgl.  § 26. 

Dieser  Rangordnung  der  kilbarodisehen  Tonarten  trug  der 
Notenerfiuder  Rechnung.  Den  ersten  Ruchstaben  des  Alphabets 
halte  er  für  den  höchsten  Ton  seiner  Doppeloctav  verwandt.  Es 
blieben  14  Töne  übrig,  innerhalb  derer  sich  sämmtliche  7 Ocla- 
vengatlungen  ausführen  lassen.  Diejenigen  Töne,  welche  die  beiden 
Schlusstöne  der  dorischen  Octave  sind , e und  e,  erhielten  die 
beiden  auf  dX9a  folgenden  Buchstaben,  ßfjTCt  und  'fäppa,  zu 
ihren  Zeichen;  dann  wandte  er  sich  in  analoger  Weise  zu  den 
Tönen  g und  g als  den  beiden  Schlusstönen  der  iastischen  und 
zu  .4  und  u als  den  beiden  Schlusstönen  der  äolischen  Octaven- 
gatlung,  der  von  Pollux  überlieferten  Rangordnung  folgend;  nur 
darin  zeigt  sich  eine  Eigentümlichkeit,  dass  er  vor  der  Bezeich- 
nung der  iastischen  und  äolischen  Töne,  unmittelbar  nach  den 
dorischen  die  beiden  Schlusslönc  der  lydischen  Octavengaltung, 
c und  c,  folgen  lässt , wozu  ihn  augenscheinlich  die  hohe  Stellung 
veranlasst,  welche  die  Lydisti  wenn  auch  nicht  im  kilharodischen 
Nomos,  so  doch  durchgängig  in  der  Verwendung  der  Musik  als  des 
allgemeinen  Oildungsmittels  der  Jugend  einnahm,  denn  die  lydische 
Harmonie  hat  für  die  iraibeia  den  obersten  Rang.  Nach  dieser 
Norm  bezeichnet  nun  der  Noteuerfinder 

die  dorischen  Grundtöne,  e und  e,  mit  ßrjia  mul  ^appa, 

die  lydischen  Grundtöne,  c und  c,  mit  btXra  und  I ipiXöv, 

die  iastischen  Grundtöne,  g und  g,  mit  Faö  und  Crjxa, 

die  äolischen  Gruudtöne,  A und  a,  mit  ijia  und  OrjTa. 

lieber  die  Form  dieser  Buchstaben  ist  folgendes  zu  bemerken: 
Für  den  Ton  A und  seine  Halbton-Erhöhuug  wird  die  No- 
tirung  hur  überliefert.  In  h erkennt.  Alypius  ein  Tjict,  in  d 
ein  tri  bmXoOv  övecTpappevov , in  R ein  irt  brrrXoOv.  Hier  wäre 
also  eine  der  S.  320  angcdeuleten  Inconscquenzen  des  Notirung- 
Princips.  Aber  wir  können  nicht  verlangen,  dass  ein  Musiker 
der  Kaiserzcil  wie  Alypius  auf  das  altgriechische  Alphabet  und 
die  altgriechische  Form  des  fjia,  B statt  h,  recurrirt.  Sonst 
würde  er  auch  in  dem  vermeintlichen  n\  btTtXoöv,  B und  R,  ein 
>Vra  erkannt  haben,  nämlich  in  |-|  ein  oben  geölTnetes,  in  R ein 
unten  geöfTnetes  3.  Wir  sehen,  dass  die  ursprüngliche  Notirung 
für  A Ais  folgende  war 

BUR 

und  dass  erst  späterhin  statt  B die  geläufiger  werdende  vulgäre 
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Form  h siibstiluirl  worden  ist.  Der  Buchstabe  B vcrsUtletc  nicht 
wie  z . B.  E eine  dreifach  verschiedene  Stellung,  der  Notenerün- 
der  musste  sich  hier  auf  andere  Weise  helfen,  um  die  Ilalbton- 
Erhühung  zu  bezeichnen. 

Für  den  Ton  n und  seine  Erhhühung  nis  sind  die 
Zeichen  C w D überliefert.  Nach  dem  oben  Gesagten  sollten  wir 
für  a ein  Br}ia,  ® oder  O erwarten.  Stall  dessen  finden  wir  ein 
halbirtcs  0fjxa  c in  dreifach  verschiedener  Stellung.  Das  volle 
Orjxa  liess  keine  dreifach  verschiedene  Stellung  zu,  und  so  half 
sich  der  NotenerOndcr  |durch  c u 3,  worin  der  Musiker  der 
Kaiserzeit  freilich  nichts  anderes  als  crfpa  erblicken  konnte.  Ein 
halbirtcs  0i}xa  statt  des  vollen  erscheint  auf  der  alt-argivischen 
Inschrift  Corp.  Inscr.  1 , 2. 

Der  Ton  y mit  seiner  Erhöhung  wird  durch  den  Buch- 
staben Faü  bezeichnet:  F u.  3,  worin  auch  Alypius  ein  bitappa,  bi- 
fauua  avtcxpappt'vov  und  bifappa  dneexpapptvov  erkennen  muss. 

Für  den  Ton  y und  seine  Erhöhung  gis  ist  £rjxa  zu 
erwarten.  Ueherliefert  sind  die  Zeichen  z X X,  deren  erstcrcs  auch 
von  Alypius  als  Zf} tu  gedeutet  wird.  Doch  befremdet  in  dem  alt- 
griechischen Alphabete  der  Schriftzug  z;  ursprünglich  wird  statt 
dessen  die  ältere  Form  des  Zrjxa,  nämlich  I gebraucht  worden 
sein.  Aus  i lässt  sich  zwar  ein  aveexpappevov,  aber  kein  dixc- 
cxpauutvov  bilden,  daher  wandte  man  für  die  Halbton-Erhöhung 
von  y zwei  einander  entgegengesetzte  schräge  Lagen  des  i an, 
die  dann  um  den  unteren  Strich  verkürzt  worden  sind: 

I '<*  -V 

X und  x sind  also  nicht  wie  Alypius  meint  ein  ripiaXcpa  btEiöv 
kutuj  vtüov  und  ein  ppiaXcpa  dptexepöv  kütuj  veüov,  sondern 
ein  altes  qpiErixa  oder  richtiger  ein  £r}xa  dXXeiTttc. 

Für  den  Ton  c und  seine  Erhöhung  cis  haben  sich  die 
alten  Charaktere  E ui  3 unverstümuielt  erhalten. 

Für  den  Ton  c und  seine  Erhöhung  cis  ist  bt’Xxa  zu 
erwarten.  Ueherliefert  sind  die  Zeichen 

nc  A, 

von  Alypius  beschrieben  als:  ni  tcaOtiXKucptvov,  npibeXxa  ütttiov, 
flpibtXxa  wXdTiov.  Dass  auch  1 ursprünglich  ein  btXxa  oder 
rpcibeXTa  gewesen  sein  muss,  liegt  am  Tage,  — Bellermann  ineint, 
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es  sei  „wobl  nur  zufällig  durch  Nachlässigkeit  beim  Schreiben 
entstanden“,  es  sei  „eine  Versteifung“  des  beXta.  Es  trifft  bei 
A wiederum  dasselbe  zu  wie  oben  bei  ®;  auch  a gestaltet  keine 
dreifach  verschiedene  Stellung  und  so  musste  man  zu  einem  r|pt- 
beXra  oder  bt\T a 4XXeiTtec  seine  Zuflucht  nehmen.  Die  ursprüng- 
liche Form  wird  wohl  folgende  gewesen  sein: 

A < A. 

Für  den  Ton  e und  seine  Erhöhung  eis  überliefert 
Alvpius  die  Zeichen 

r L fc 

mit  der  Beschreibung  Tappa  öpüöv,  Yappa  ävtCTpappevov , bi- 
-fappa  ävectpapptvov.  Das  die  Theorie  der  Notirung  störende 
bitappa  an  dritter  Stelle  ist  ein  Fehler  des  Berichterstatters  Aly- 
pius,  der  uothwendig  in  t , -fäppa  dtrecTpapuevov,  zu  verbessern 
sein  würde,  auch  wenn  uns  nicht  zufällig  durch  eine  andere 
Quelle  das  Richtige  überliefert  wäre.  Aristides  nämlich  überliefert 
folgende  Zeichen  (S.  327): 

r L "I. 

Für  den  Ton  e und  seine  Erhöhung  eis  werden  all- 
gemein die  Zeichen 

C u 3 

überliefert,  und  Alvpius  gibt  dazu  die  Beschreibung:  ni  TrXd'fiov, 
ni  dvecxpappevov , nt  irXdfiov  dirtcrpappevov.  Aber  wie  wäre 
es  zu  erklären,  dass  der  Nolenerlinder  für  den  „nicht  erhöhten“ 
Ton  e ein  tpäppa  TrXdf  iov  gebraucht  statt  des  ypöppa  6p0öv? 
Demnach  ist  vorauszusetzen,  dass  das  Zeichen  c,  obwohl  es  in 
dieser  überlieferten  F’orm  sich  dem  Auge  als  ttT  nXdfiov  darstellt, 
ursprünglich  irgend  ein  fpnppa  öpOöv  gewesen  sein  muss.  Der 
Notenerfinder  beginnt  mit  dem  Buchstaben  dXqpa,  und  dehnt  wie 
sich  zeigen  wird,  seine  Noten  bis  zum  Buchstaben  vü  aus;  alle 
übrigen  Buchstaben  von  dXcpa  bis  vü  hat  er  verwandt,  nur  den 
einzigen  Buchstaben  ßrjTa  hat  er  verschmäht,  wenn  nicht  der  in 
F'rage  stehende,  zur  Bezeichnung  der  Note  e dienende  Noten- 
buchslabe  ein  ursprüngliches  ßrjTa  ist.  Nehmen  wir  dies  letztere 
an,  so  ergibt  sich  für  die  Notirung  jenes  oben  ausgesprochene 
schöne  l’rincip,  die  in  der  Octave  klingenden  Töne  durch  zwei 
einander  benachbarte  Buchstaben  des  Alphabets  auszudrückeu  und 
dabei  zugleich  der  dem  antiken  Kuustbewusstsein  feststehenden  Rang- 
ordnung der  Töne,  welche  dieselbe  als  Schlusstöne  der  verschie- 
denen Oclavengattungen  haben,  zu  folgen.  Es  wird  demnach  mehr 
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als  eine  blosse  Hypothese  sein,  wenn  wir  in  C u 3 kein  tri,  son- 
dern ein  durch  die  Jahrhunderte  der  Ueberliefcrung  unkenntlich 
gewordenes  ßfjTa  erblicken. 

Abgesehen  von  dein  höchsten  Tone  a sind  nach  dem  Obi- 
gen acht  Töne  narb  der  Rangordnung,  welche  sie  als  Schluss- 
töne der  dorischen,  lydisehen,  iastischen  und  äolischen  Octaven- 
gattung  cinnchnien,  bezeichnet  worden: 


X 

o 

X 

X 

X 

a 

o 

H 

£ 

8 

■ 

■ 

Ix 

o 

-ö 

'-*3 

48 

8 

< 

- 

o 

Q 

3 

00 

X 

o 

O) 

»4 

o 6 

X 

a 

h 

c 

d 

¥ 

f 

9 

a 

64Xxa 

ßf)TO 

Zfyra 

äXqpa 

CuD 

n<  A 

C UD 

2 ^ H 

A A A 

A 

H 

c 

d 

e 

f 

9 

i^xa 

l \|nX. 

FaO 

ö HH 

E id  3 

TlT 

Fu.q 

Das  Alphabet  iät  hiermit  bis  zum  Buchstaben  0r|Ta  verbraucht 
worden.  Es  verlangen  nun  noch  die  Octaven  Hh,  d d,  ff  ihre 
Bezeichnung.  Dazu  werden  die  auf  eijTa  folgenden  Buchstaben 
des  Alphabets  verwandt,  und  zwar  so,  dass  der  Notenerfinder  der 
von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  zu  fortschreitenden  Reihenfolge  der 
drei  Octaven  H h,  d d,  ff  die  von  tüiTa  an  beginnende  Reihen- 
folge der  Buchstaben  entsprechen  lässt,  indem  er  auch  hier  den 
in  der  Octave  klingenden  Tönen  die  einander  benachbarten  Buch- 
staben zuweist. 

Die  Töne  11  und  h mit  ihrer  Halbton-Erhöhuug 
werden  durch  itiixa  und  küuttci  bezeichnet.  Für  den  Ton  h und 
ais  ist  die  dreifach  verschiedene  Stellung  des  KÜTma  verwandt 

K * », 

für  11  und  Uis  überliefern  uns  unsere  Quellen  der  Kaiserzeit  die 
Zeichen 

H X rl. 

Alypius  beschreibt  dieselben  als  rjra  dXXeiTrec,  fjra  4XX€itt£c  irkä- 
•pov,  iVra  dXXentfcc  äTKCTpappevov.  Aber  iVra  ist  ja  bereits  für 
A verwandt.  Gehen  wir  auf  die  ältere  Schrift  zurück,  so  erken- 
nen wir  in  den  Zeichen  den  für  //  zu  erwartenden  Buchstaben 
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lüiTa.  Für  iiura  giebt  es  in  der  älteren  Schrift  nicht  bloss  das 
Zeichen  I,  sondern  auch  das  Zeichen  s auf  theräischen,  phliasi- 
schen,  grossgriechischen  und  anderen  Inschriften;  ebenso  kommt 
auch  das  von  rechts  nach  links  geschriebene  iwra  H vor.  Unsere 
Notenzeichen  für  II  h x h sind  nichts  anderes  als  die  verschie- 
denen Stellungen  dieses  alten  iuiia 

h s r>, 

und  wir  werden  sicher  in  unserem  Rechte  sein,  wenn  wir  an- 
nehmen,  dass  dies  die  ursprüngliche  Form  der  von  Alypius  u.  s.  w. 
für  II  His  überlieferten  Notenzeichen  gewesen  ist. 

Die  Töne  / und  f mit  ihrer  llalblou-Erhöhung  sind 
durch  pü  und  vü  bezeichnet.  Für  / finden  wir  die  Noten 

A ».  n , 

die  erste  davon  erklärt  Alypius  als  r]pipu  (als  ob  sie  aus  AV  ent- 
standen wäre),  die  beiden  anderen  als  f|pipu  (jittiov  und  ripipu 
btEöv.  Aber  es  sind  keine  halhirten  pG,  sondern  sie  sind  un- 
mittelbar aus  dem  verschieden  gestellten  allgriechischen  pG-Buch- 
stahen  /n,  welcher  nur  einen  einzigen  Längenslrich  hatte,  hervor- 
gegangen: ä»  s.  M.  — Für  f ist  überliefert 

N \ / . 

Bedenken  wir,  dass  die  ältere  Gestalt  des  vG  der  des  pG  analog 
war,  also  nur  Einen  Längenstrich  hatte  (p),  so  lässt  sich  leicht 
erklären,  weshalb  die  beiden  Erhöhungszeichen  der  Note  vG  zu 
blossen  Strichen  verstümmelt  werden  konnten. 

Die  Töne  d und  d mit  ihrer  Halbton-Erhöhung 
werden  nolirt  durch 

< v > (d) 

und  i-  J.  h (d). 

In  < erblickt  auch  Alypius  ein  Xäpba,  aber  kein  Xäpba  öpSöv, 
sondern  ein  Xäpba  TTXäfiov;  er  geht  also  von  der  Xdpba-Form 
A aus.  Aber  es  ist  nicht  daran  zu  denken , dass  der  Notenerfin- 
der sein  Princlp  verlassen  und  für  eine  „nicht-erhöhte“  Note  ein 
Tpäppa  utttiov  statt  des  öpOöv  gewählt  habe.  Es  liegt  dem  < 
nicht  die  vulgäre  Xdpba-Form  a,  sondern  vielmehr  die  ältere 
Xdpba-Form  < zu  Grunde,  welche  in  den  Inschriften  der  Dorer 
des  Westens  erscheint,  von  diesen  zu  den  Völkern  Italiens  ge- 
kommen ist,  aber  auch  bei  den  Dorern  des  Peloponneses  sich  nach- 
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weisen  lässt,  z.  II.  in  der  altargivischen  Inschrift  Corp.  Inner.  1, 
2 als  neunter  Buchstabe  der  ersten  Zeile 

KAIM®e^e<AMBOYyAIC 
KAiiror*fDoy 
KAl'-tAPOf'BOAPXCMII-  A. 

Ebenso  wenig  kann  t-  die  Note  für  d,  wie  Alypins  meint,  ein 
Tau  ttXcrpov  sein.  Wie  sollte  auch  in  die  Reihe  von  aXcpa  bis 
vO  ein  rau  hineingerathen?  Es  bleibt  nichts  übrig,  als  dass  i- 
cbensowohl  wie  < als  altes  Zeichen  Tür  Xcpiba  zu  fassen  ist.  In  der 
vorstehenden  Inschrill  linden  wir  dasselbe  gleichbedeutend  mit 
< an  der  vorletzten  Stelle  der  dritten  Zeile.  Der  Notenerlinder 
gehört  also  einem  Lande  an,  wo  man  wie  in  Argos  für  Xctpba 
zwei  verschiedene  Charaktere,  nämlich  i-  und  < verwandte.  Nach- 
dem er  bis  zum  Iluchstaben  KÖntTra  hin  die  in  der  Octave  klingen- 
den Töue  durch  2 unmittelbar  auf  einander  folgende  Ruchstaben 
des  Alphabets  bezeichnet  hat,  kommt  er  zum  Xdpba,  wofür  man 
in  seiner  Heimat  zwei  verschiedene  Zeichen  hat,  die  er  für  d 
und  d in  derselben  Weise  gebraucht,  wie  er  bisher  zwei  auf 
einander  folgende  Buchstaben  des  Alphabets  zur  Notirung  einer 
Octav  gebraucht  hat.  Es  ist  das  ungefähr  dasselbe,  wie  wenn  der 
Erfinder  des  mittelalterlichen  Notenalphabets  neben  einem  b ro- 
tundum  ein  b quadratum  (das  naebherige  h)  gebraucht. 

Die  Frage,  weshalb  der  Nolenerlinder  bei  der  Notirung  der 
Octaven  Uh,  d d,  ff  nicht  wie  bei  e ~e,  c c,  g g,  A a ein  durch 
die  Rangordnung  der  Octavengattungen  bestimmte  Ordnung  einge- 
halten hat,  beantwortet  sich  von  seihst.  Die  hypolydische  Octaven- 
gatlung  ff  ist  erst  durch  Dämon,  die  mixolydische  //  h erst 
durcli  Sappho  aufgekommen,  zur  Zeit  des  Notenerflnders  werden 
dieselben  noch  nicht  üblich  gewesen  sein  und  cs  konnte  also  hier 
von  einer  Rangordnung  der  Tonarten  gar  nicht  die  Rede  sein. 
Die  phrygische  Octavengattung  (d  d]  musste  auch  unserem  Noten- 
erlinder ebenso  wie  die  lydischc  wohl  bekannt  sein,  aber  er  hat, 
wie  wir  gesehen,  die  Tonarten  der  Kilhara  zu  Grunde  gelegt 
(Dorisch,  Ionisch,  Aeolisch),  denen  er  wegen  ihrer  hervorragen- 
den Stellung  in  der  natbeia  auch  noch  die  lydischc  hinzufügt ; die ' 
phrygische  Octavengattung  mit  ihrem  enthusiastischen  Charakter  ist 
eine  Aulos-Tonart  und  wird  als  solche  ganz  unberücksichtigt  gelassen. 

Leicht  kann  man  den  ganzen  hier  beschriebenen  l'rocess  der 
Notenerfindung  sich  vorstellig  machen,  wenn  man  die  für  die 
Noten  verwandten  Buchstaben  sich  als  Zahlzeichen  denkt: 
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a'  A : 

ß'  B 

r r : 

b'  A : 
e'  E : 
r F : 
r x : 
n B : 
e'  0 : 

t'  S : 
' K K : 
X h : 
X"  < . 
P i*  : 
v'  l*  : 


Kt«  höchster  Ton 

u 3 e 


Vt 
C 

r l-  1 e 
n •<  A c 

tu  3 c 

U. 

X 

y 

u 
X 

X 
V 

r j-  'a.  f 
n / \ r 


| dorischer  Schlusston 
| lydischer  Schlusston 

=«  0 1 

X a / 

H .. 

D a ( “' 


iastischer  Schlusston 


äolischer  Schlusston 


H H\ 
>1  h I 

> rf  / 


Von  den  zur  Bezeichnung  einer  Oclave  gebrauchten  üueh- 
stabenpaaren  ist  hei  der  dorischen  und  Irdischen  Oclave  der  vor- 
angehende Buchslahe  lür  den  höheren  Octav-Ton,  hei  allen  übri- 
gen Octaven  umgekehrt  für  den  tieferen  Octav-Ton  gebraucht. 
Von  den  beiden  Buchstaben  für  Xdpbct  gilt  i-  als  liefere,  < als 
höhere  Octav-Note.  — Es  ist  bekannt,  dass  sich  die  griechischen 
Notenzeichen  nur  sehr  schwer  erlernen  lassen.  So  wie  man  aber 
das  hier  angegebene  I'rincip  festhält,  kann  man  sich  die  oben 
angeführten  Instrumentalnoten  ohne  Schwierigkeit  jeden  Augen- 
blick angeben.  Man  braucht  dabei,  wie  gesagt,  nur  feslzuhalten: 
1)  der  höchste  Ton  a erhält  den  ersten  Buchstaben  des  Alpha- 
bets, 2)  dann  wird  in  der  Heiheufolge  des  Alphabets  denjenigen 
Octaven  die  erste  Stelle  angewiesen,  welche  die  dorische,  lydische, 
iastische  und  äolische  Tonart  bezeichnen  (man  behalte  nur  den 
Satz  des  Pollux : 'Appovtcu  be  Awpic,  ’läc,  AtoXic  al  npiütat, 
und  schiebe  zwischen  der  Atupic  und  ’ldc  die  Aubicri  ein)  — 
die  übrigbleibenden  Töne  werden  oetavenweise  fortlaufend  mit 
den  weiteren  Buchstaben  des  Alphabets  bezeichnet,  wobei  die  zwei 
Zeichen  des  Xdpb«  für  zwei  Buchstaben  gelten.  Von  den  sämmt- 
lirhen  7 Octaven  erhält  bei  der  dorischen  und  lydischen  der  obere 
Ton  den  vorderen,  der  untere  (um  acht  Töne  tiefere)  Ton  den 
darauf  folgenden  Buchslaben  des  Alphabets,  bei  den  übrigen  ist 
es  umgekehrt.  Wer  sich  dies  I'rincip  merkt,  wird  das  alle  System 
der  Instruuientalnolen  sich  jeden  Augenblick  entwerfen  können. 
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Notirung  der  fünf  allen  Transpositonsscalen  mit 
Singnolen.  Beziehung  derselben  zu  den 
gleichnamigen  Octaven-Gall ungen. 

Das  in  dem  Vorausgehenden  erläuterte  altgrichische  Noten- 
Alphabet  dient  nur  für  die  krusis,  d.  h.  für  das  Spiel  der  In- 
strumente, mag  dieses  nun  das  Accompagnemeul  zu  einer  Sing- 
slimrne  bilden  (in  der  kitharodik,  Aulodik  und  chorischen  Musik}, 
oder  mag  es  eine  melodie-führende  Stimme  hlaislellen  (in  der 
Auletik  und  kitharislik).  Für  eine  Notirung  des  Gesanges  hatte 
sich  noch  kein  Bedürfnis  hcrausgeslcllt,  und  es  war  in  der  Thal 
leichter,  die  durch  Textes-Wortc  unterstützte  Melodie  hlos  auf 
dem  Wege  des  Anhörens  sich  einztiprägeu , als  die  begleitenden 
Töne  des  Inslrumcnlalspiels,  das  nicht  mehr  wie  anfänglich  mit 
dem  Gesänge  unison  ging,  sondern  sich  in  divergirenden  Tönen 
bewegte.  Aber  es  kam  die  Zeit,  wo  auch  für  den  Gesang  und 
namentlich  für  den  Chor-Gesang,  zu  dessen  Ausführung  eine  Zahl 
freier  Bürger  zusammentrat,  das  Bedürfnis  der  Notirung  sich 
nicht  mehr  abweisen  Hess.  Freilich  hätten  für  den  Gesang  die 
schon  vorhandenen  Instrumental-Noten  ausgereicht,  aber  dem  Mu- 
siker, der  jenem  Bedürfnisse  Hcchnung  zu  tragen  sich  berufen 
glaubte,  schienen  die  lnstrumcntalnoten  nicht  passend  zu  sein. 
Er  nahm  vorwiegend  auf  diejenigen  Töne  Bedacht,  welche  bei 
Gesang-Melodieen  die  häufigsten  waren.  Dies  waren,  wie  wir  aus, 
Ptolemaus  wissen  (vgl.  S.  308],  die  Töne  derjenigen  Octave,  welche 
durch  die  beiden  lnstrumentalnotcn  f*  und  N begrenzt  wurde; 
also  der  Octave,  welche  der  Notenschrift  nach  unserer  Octave  f 
bis  f entspricht,  mit  Bücksicht  auf  die  wirkliche  Tonhöhe  aber 
mit  unserer  Octave  d bis  d zusammenfällt.  Diese  Octave  ist  es, 
welche,  wie  wir  oben  gesehen,  von  allen  Singstimmen,  Bass-, 
Sopran-  und  Tenorslimmen,  und  in  der  höheren  Antiphouie  von 
All-  und  Sopranstimmen  leicht  und  ohne  Anstrengung  gesungen 
werden  kann,  und  über  den  man  nur  selten  hinauszugehen 
brauchte,  wenn  nicht  etwa  eine  agonistisrhe  Bravourarie  zu 
singen  war.  Der  Erfinder  der  Siugnoten  zog  die  Buchstaben  des 
neu -ionischen  Alphabets  herbei,  und  zwar  war  es  gerade  jene 
von  allen  Stimmen  am  leichtesten  zu  singende  Octave,  deren  Tö- 
nen er  die  unveränderten  Buchstaben  dieses  Alphabets  anwies. 
Die  oberhalb  und  unterhalb  jener  Octave  liegenden  Töne  dagegen 
wurden  mit  den  modilicirten  Buchstaben  des  neu-ionischen  Alpha- 
bets nolirt.  Wir  brauchen  hier  auf  das  Einzelne  nicht  näher 
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einzugehen,  denn  es  ist  aus  der  Tabelle  zu  S.  321  leicht  zu  er- 
sehen, in  welcher  Weise  der  Singnoten-Erfinder  der  jedesmaligen 
altgriechischen  Instrumentalnote  eine  Singnole  des  neu -ionischen 
Alphabets  entsprechen  Hess. 

Mit  dieser  Erfindung  hängt  nun  zugleich  die  Bezeichnung  der 
Transpositionsscalen  mit  den  für  die  Octaven-Cattungen  üblichen 
Namen  zusammen.  Lange  Zeit  mögen  sich  die  kitharoden,  Au- 
leten,  Chorsänger  bestimmter  Transpositionsscalen  bedient  haben, 
ohne  dass  man  dieselben  durch  verschiedene  Namen  von  einander 
sonderte.  Auch  selbst  damals,  als  man  bereits  dem  Instrumental- 
spieler die  zu  spielenden  Stücke  notirte,  war  es  noch  keineswegs 
Bedürfniss,  die  jedesmalige  Transpositionsscala,  in  der  ein  Stück 
gehalten  war,  mit  einem  eigenen  Namen  zu  bezeichnen.  Dies 
Bedürfniss  aber  liess  sich  nicht  mehr  abweisen,  als  man  den  Chor- 
gesang zu  notiren  unternahm;  war  doch  gerade  der  Chorgesang 
diejenige  musikalische  Gattung,  in  welcher  die  sämmtlichen 
Transpositionsscalen  zur  Anwendung  kamen  (die  Kitharodik  und 
Auletik  beschränkte  sich  nur  auf  einzelne  Transpositionsscalen) 
S.  385.  351.  Man  verfuhr  nun  bei  der  Nomenclatur  folgender- 
inasseu.  In  jeder  von  ihnen  ist  der  wie  d klingende  (mit  f 
bczeichnete)  Ton  derjenige,  über  welchen  der  sich  in  der  je- 
desmaligen Transpositionsscala  bewegende  Gesang  nicht  weiter 
hinab  in  die  Tiefe  zu  geben  braucht,  und  der  deshalb  mit  dem 
Schlussbuchslaben  des  Alphabets  Q bezeichnet  wurde.  Diejenige 
Transposilionsscala , in  welcher  dieser  Ton  den  tieferen  Schluss- 
ton der  dorischen  Octaren- Gattung  bildete,  nannte  man  tövoc 
Arnpioc:  dies  war  die  mit  dem  Proslambanomenos  b beginnende 
Scala  (mit  5b).  Diejenige  Scala,  wo  jener  tiefste  Ton  des  Ge- 
sanges den  unteren  Grenzton  der  phrygischen  Octaven-Galtung 
bildete,  nannte  mau  tövoc  «bpuyioc:  dies  war  die  mit  dem  Pros- 
lambanomenos c beginnende  Scala  (mit  3 b)  u.  s.  f. 

MiSoXuäictI 

Mixoly (lisch : es  f ges  ns  b ces  ries  es  f ges  as  b . . 

AublCTl 

Lydisch:  defgabede  fga.. 

«bpirpcri 

Phrygisch : cd  es  fgasbcd  es  fg.. 

Auuptcri 

Dorisch:  B c des  es  f ges  as  b c des  es  f ... 

tiravcipivr)  Aufticrf 

Hypodorisch:  A Hede  fgahede.. 

Griechische  Metrik  I.  2.  Atafl.  26 
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In  der  mit  dem  Proslambanomenos  A beginnenden  Transpo- 
sitionsscala (olinc  Vorzeichen)  bildet  jener  tiefste  Ton  des  Ge- 
sanges den  tieferen  Grenzton  der  später  sogenannten  hypolydi- 
schen  Octaven-Gattung,  welche  früher  den  Namen  iiravtipevti  oder 
dveipevn  Aubicxi  führte;  aber  abweichend  von  den  vier  übrigen 
Scalen  wurde  dieselbe  nicht  nach  der  hier  sich  ergebenden 
Octaven-Gattung  benannt,  sondern  man  bezeichnete  sie  als  tövoc 
‘Ynobuiipioc,  d.  h.  den  unmittelbar  unter  dem  tövoc  Awpioc 
liegenden.  Der  Grund  dieser  Abweichung  liegt  ohne  Zweifel  da- 
rin, dass  man  damals  noch  kein  ävetpevrj  Aubicxi  als  besondere 
Octaven-Gattung  kannte  — soll  dieselbe  ja  erst  eine  Erfindung  des 
Dämon  sein. 

Rückwirkung  des  hepladischen  Systems  derTonoi  auf 
die  Nonienclatur  der  Ortaven-Gattiingen,  — Die 
6 tiefsten  Noten. 

In  dem  pentadischen  Systeme  der  Tonoi  ist  die  Nomenclatur 
der  Transposilionsscalen  von  der  der  Oclaven -Gattungen  aus- 
gegangen; blos  der  tiefste  Tonos  (in  A)  wird  nach  seiner 
Tonlage  benannt,  nämlich  'Yixobuiptoc.  In  dem  hepladischen 
Systeme  werden  auch  noch  die  zwei  in  der  Tiefe  hinzugekom- 
Hirnen  Tonoi  durch  vorgesetztes  Otto  bezeichnet  und  zugleich  an 
Stelle  des  früher  sogenannten  'Ynobdipioc  der  Name  'YnoXü- 
bioc  subsliluirt.  Die  vier  höheren  Tonoi  sind  in  diesem  Systeme 
also  nach  den  Octavcn-Gattungen  benannt  (es  mixolydisch,  d ly- 
disch,  c phrygisch,  II  dorisch),  die  drei  tieferen  nach  ihrer  Ton- 
lage ( Ä hypolydisch,  G hypophrygisch,  F hypodorisch,  je  nach- 
dem sie  um  eine  Quarte  tiefer  liegen  als  einer  der  drei  höheren 
Tonoi):  Nachdem  diese  letztere  Terminologie  sich  Geltung  ver- 

schafft, wurden  die  Namen  hypodorisch,  hypophrygisch,  hypo- 
lydisch auch  als  Bezeichnung  von  Octavcn-Gattungen  angewandl, 
wie  umgekehrt  zur  Bezeichnung  der  vier  höheren  Transpositfons- 
scalen  die  Namen  von  Octaven-Gattungen  gebraucht  worden  waren. 


‘YnoXubioc 

A 

H 

ede 

r 

dv€i|i£vn  Au&iCTi 
g a h c d e 

r 9 « 

'Yrtoqppufioc 

G A 

B 

c d es 

i 

i r 

(dveip^vri)  ’lacxi , 
g a b c d es 

f : ff 

’Ynobujpioc  F 

G As 

B 

c des  es 

r 

AioXicri 

g ns  b c des  es 

?\ 
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Derselbe  Ton  f,  welcher  in  den  vier  höheren  Transpositions- 
scalen der  liefere  Grenzten  der  namengebenden  Octaven-Gattung 
ist,  ist  in  der  hypodorischen  Transpositionsscala  der  tiefere  Grenz- 
ton der  äolischen  Octaven-Gattung:  aus  diesem  Grunde  fing  man 
an,  anstelle  „äolischer Octaven-Gattung“  den  Namen  „hypodorische 
Octaven-Gattung"  zu  gebrauchen.  Ebenso  sagte  man  jetzt  „hypo- 
phrygische  Octaven-Gattung“  an  Stelle  des  allen  „dvetp^vti  ’lacxi“ 
oder  „’lacxi“,  und  in  gleicher  Weise  „hypolydische  Octaven- 
Gattung“  fftr  „ävtiptvri  Aubicxi“.  ln  der  eigentlich  klassischen  Zeit 
der  griechischen  Musik  (Periode  des  Pindar  und  Aeschvlus)  kannte 
man  blos  die  alten  Namen  der  Oclaven-Gattungen  „Aeolisch“  und 
„lastisch  oder  Ionisch“;  die  dafür  späterhin  gebrauchten  Namen 
Hypodorisch  und  Hypopbrygisch  finden  sich  niemals.  Auch  Plato 
sagt  dveiptvri  ’lacxt  und  dveipe'vrj  Aubicxt,  nicht  'YrroeppuTicxi 
und  'YiroXubicxi.  Aber  bald  darauf,  zur  Zeit  des  Heraclidcs  Pon- 
licus,  ist  der  Name  „äolische  Octaven-Gattung"  schon  veraltet  und 
statt  dessen  „hypodorische  Octaven-Gattung“  vulgär  geworden.  Vgl. 
§ 26.  Die  Späteren  haben  sich  des  Ausdruckes  hypodorische,  hy- 
pophrygische,  hypolydische  Octaven-Gattung  durchgängig  bedient. 

Es  ist  iudess  nicht  anzunehmen,  dass  diese  durch  das  hepta- 
dische  System  der  Transpositionsscalen  und  deren  Nomenclatur 
veranlasstc  Namensveränderung  der  Octaven-Gattungen  sogleich  mit 
dem  Aufkommen  desselben  eingctrelcn  sei.  Dagegen  führte  dasselbe 
sofort  zu  einer  Erweiterung  der  alten  Semantik,  indem  in  der 
hinzugefügten  hypodorischen  Transpositionsscala  der  Proslamba- 
nomenos  F und  die  Hypate  Hypaton  G,  in  der  hypophrygiseben  der 
Proslambanomenos  G ein  Notenzeichen  bedurfte.  Ueberblicken  wir 
die  sämmllichen  unterhalb  des  Tones  A liegenden  Zeichen: 
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Das  pentadische  System  der  Tonoi  ging  bis  zu  A als  dem  Pros- 
lambanomenos  des  damals  hypodorisch  und  späterhin  hypolydisch 
genannten  Tonos.  Von  den  übrigen  Noten  der  vorstehenden 
Reihe  sind  die  ältesten  erst  durch  das  heptadische  System  aufge- 
kommen. Bei  der  Notirung  bis  abwärts  zum  Tone  A sind  die 
Instrumentalnoten  die  früheren:  die  Singnoten  sind  hier  so  ent- 
standen, dass  man  für  die  von  der  Höhe  nach  der  Tiefe  hin  ab- 
wärts gehenden  alten  fptippaia  änecipappeva,  üvectpappeva 
und  öp6d  die  neu-ionischen  Buchstaben  nach  der  Rangordnung 
des  Alphabets  substiluirte,  wobei  auf  die  tiefste  Instrumental- 
note H ein  modificirtes  neu-ionisches  ö pmpöv  fiel  (Q).  Dagegen 
zeigt  sich  für  die  unterhalb  A stellenden  Noten  ein  wesentlich 
anderes  Verhältnis?.  Denn  offenbar  bilden  hier  umgekehrt  die 
Singnoten  die  Grundlage  für  die  Instrumentalnoten.  Man  ging 
zunächst  von  dem  auf  ö pnepöv  folgenden  neu  ionischen  Buch- 
staben in  der  Beihenfolge  des  Alphabets  abwärts:  tt  p c t u <p 
mit  der  für  alle  diese  Töne  nothwendigen  Modilication  jedes  ein- 
zelnen Buchstabens.  So  entstanden  die  oben  in  der  ersten  Reihe 
verzeichnclen  Singnoten,  über  deren  Bedeutung  man  den  Schluss 
der  Singnoten-Seala  auf  der  Tabelle  S.  321  herbeiziehe.  Die  ihnen 
entsprechenden  Instrumentalnoten  gewann  man  dadurch,  dass  man 
die  Singnoten 

F G 

-o  (d.  i.  <p)  3 (d.  i.  c) 

umkehrte 

o.  E 

und  dann  die  für  die  hypodorische  Hypate  Hypaton  (den  Ton  ges) 
nölhigen  Instrumentalzeichen  in  der  Weise  herstellte,  dass  man 
von  der  Instrumental-Note  für  G (E)  ein  dvecipappe'vov  (ui,  ent- 
sprechend der  Singnote  b)  und  ein  dnecTpappevov  (3,  entspre- 
chend der  Singnote  u)  bildete. 

Die  vorletzte  Singnote  -<  hat  niemals  praktische  Bedeutung 
gehabt,  doch  war  sie  theoretisch  nolhwendig,  um  in  der  Fort- 
führung der  Buchslahenrcihc  des  neu-ionischen  Alphabets  bis  zur 
Note  x (für  den  Ton  F)  zu  gelangen.  — Auch  die  drittletzte 
Singnote  H (d.  i.  modificirtes  toö  für  den  Ton  fis)  halte,  solange 
cs  nur  eine  Ilcptas  von  Transpositionsscalen  gab,  gleich  der  Note 
-<  nur  eine  theoretische  Bedeutung;  für  die  Praxis  wurde  sie  erst 
dann  nolhwendig,  als  zu  den  Scalen  des  heptadischen  Systems 
noch  die  Kreuzton-Scalen  des  Aristoxenischen  Systems  hinzu- 
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kamen ; sie  war  liier  nnthwendig  zur  Bezeichnung  des  Proslam- 
banomenos  der  von  Arisioxenus  sogenannten  tiefphrygischen  Scala. 
Die  dieser  Singnote  H entsprechende  Instruiuentalnote  beruht 
ihrer  Entstehung  nach  auf  einem  ganz  andern  Principe  als  dem- 
jenigen, welches  eingehalten  wurde,  um  ein  Instrumentalzeichen 
für  b und  U zu  gewinnen.  Denn  bei  der  Bezeichnung  der  erst 
dem  Systeme  der  13  Tonoi  angehörenden  Instrumentalnole  Fis 
war  man  sich  jenes  alten  Zusammenhanges  zwischen  öpööv,  dve- 
CTpappevov  und  ÖTrecrpapiutvov  nicht  mehr  bewusst:  man  bildete 
- sie  dadurch,  das  man  die  Singnote  H zu  einem  T umformte. 

Die  Aristoxenischen  Transpositionssr.alen. 

In  dem  Aristoxenischen  Systeme  sind  zu  der  Heptas  der  To- 
noi sechs  neue  Transpositionsscalen  hinzugefügt,  nämlich  eine 
b-Tonart  (die  höhere  Octav  der  Hypodorischen)  und  fünf  Kreuz- 
Tonarten  (in  e H Fis  cis  Gis).  Von  allen  diesen  Tonarten  sind 
nach  dem  S.  347  IT.  erläuterten  Berichte  nur  zwei  im  praktischen 
Gebrauche,  die  sogenannte  hochmixolydisehc  (in  e mit  Einem 
Kreuz)  und  die  tiefphrygische  (in  II  mit  zwei  Kreuzen).  Beide  ge- 
hören sowohl  der  Kitharodik  wie  der  Auletik  an,  der  ersteren 
bedient  sich  dann  weiterhin  auch  die  Ilydraulelik.  Es  sind  diese 
Kreuz-Scalen  also  als  Neuerungen  der  Kilhuroden  und  Atilcten 
anzusehen,  und  wir  w erden  wohl  nicht  irre  gehen,  wenn  wir  die- 
selben mit  dem  durch  die  neuere  Kitharodik  des  Timotheus  in 
Philoxenus  herbeigeführten  Musik-Epoche  in  Zusammenhang  brin- 
gen. Arisioxenus,  obwohl  er  sonst  der  Richtung  des  Timotheus 
und  Philoxenus  feindlich  gegenübertritl,  hat  diesen  beiden  Kreuz- 
Scalen  seine  Anerkennung  nicht  versagt,  ja  er  hat  nach  ihrer 
Analogie  noch  drei  andere  Kreuz-Scalen  (mit  drei,  vier  und  fünf 
$)  aufgestellt  und  somit  einen  jeden  chromatischen  Halbton  einer 
Octav  zum  Proslambanomenos  eines  Tones  gemacht,  oder  was 
dasselbe  ist,  er  hat  den  Quinten-Zirkel  der  bei  gleichschweben- 
der Temperatur  möglichen  Transpositionsscalen  zum  Abschlüsse 
gebracht.  Dass  die  Tonarten  von  3 bis  5 V in  der  musikalischen 
Praxi»  nicht  verwandt  wurden , darf  hierbei  als  gleichgültig  er- 
scheinen. Waren  doch  auch  damals,  als  Bach  in  seinem  wohl- 
temperierten Klaviere  Compositioncn  in  allen  Transposilions-Sca- 
len  des  Quinlencirkels  gab,  mehrere  derselben  noch  nicht  in  der 
Praxis  gebräuchlich,  und  einige  finden  selbst  in  unseren  Tagen 
immer  nur  eine  sehr  seltene  Anwendung.  — Aber  nicht  alle  haben 
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so  bereitwillig  wie  Aristoxenus  jenen  Neuerungen  der  Kitliarodeu 
und  Auloden,  deren  weitere  Verfolgung  ihn  zum  völligen  Ab- 
schlüsse des  Transpositionsscalen-Quintencirkcls  führte,  ihre  An- 
erkennung gezollt.  Wir  lesen  hei  l’lul.  Mus.  37 : ’Apftiouc  pev  füp 
KOti  KÖXaciv  diriOeTvai  ttotc  tpact  Trj  etc  xijv  pouctKriv  irapavopia 
Ztipiütcai  t£  tö  Ttpüjiov  toTc  TiXetoct  tüiv  4 Tritt  xPÜcac0ai  Trap’ 
aüioic  tövujv  xai  TtapapiEoXubtäEttv  iirixcipricavia.  *)  Das  Wort 
TtapaptEoXubidtlttv  bezeichnet  ein  Herausgehen  über  den  tövoc 
MiEoXubioc,  ein  Uehcrschreitcn  der  bisherigen  tövoi.“  Die 

Argivcr  also  waren  unwillig,  als  in  einem  musischen  Agon  bei 
ihnen  ein  Kilharodc  oder  Aulei  auftrat  und  die  Heptas  der 
Transposilionsscalen  überschreitend  sich  in  einer  über  dem  tövoc 
MtEoXöbtoc  liegenden  Scala  bewegte.  Diese  Scala  kann  wohl  keine 
andere  als  die  sogenannte  hochmixolydische  (iu  e mit  Einem  Kreuz) 
gewesen  sein ; denn  von  den  beiden  Tonarten,  welche  die  Kitha- 
roden  und  Aulcten  der  früheren  Ileptas  hinzugefügt  haben  (der 
hochmixolydischen  und  tiefphrygischen)  ist  es  nur  die  hochmixoly- 
dische, bei  welcher  man  den  Ausdruck  rrapapiSoXubiaZeiv  ge- 
brauchen kann. 

Von  noch  grösserem  Interesse  ist  der  Gegensatz,  in  welchem 
llcraclides  Pouticus  ap.  Athen.  14,  625  D zu  den  neuen  Transpo- 
sitionsscalcn  tritt:  KaiaqppovriTtov  ouv  tüjv  töc  pev  köt’  etboc 
btatpopäc  oü  buvapevwv  0ewpeTv,  ^TtaKoXouOoövTuuv  be  tüiv 
tpOÖTTUiv  6Eutt|Ti  Kai  ßapÖTr|Tt  Kal  Ti0epevujv  imep  (ti)c)  MiEo- 
Xubiou  äppoviav  (sc.  öEur^pav)  Kai  naXtv  mrep  touttic  aXXpv. 
oüx  öpiü  yäp  oübt  [lib.  oute]  ttjv  ‘Yirepcppöfiov  tbiov  fxoucav 
f|0bc , Kaiioi  Ttvec  «pactv  äXXriv  dEeuptiKÖvat  Kaivpv  appoviav 
‘YTTepqppurtov  [lib.  ’YTTOtppÖTiov]-  bei  be  tt)v  äppoviav,  etboc 
rj0ouc  f)  TräOouc,  KaOauep  f]  AoKptcri,  TauTtj  -fup  £vtot 
tüiv  Ttvope'vtuv  kotö  Ctptuvibriv  Kai  TTivbapov  txpncavTÖ  ttot€ 
Kai  TtaXtv  KaTeq>povr|0r|.  Die  von  mir  vorgenoiutnenen  Textes- 
änderungen sind  für  den  Sinn  durchaus  nothwendig:  tlie  Einschie- 
bung des  in  den  Handschriften  fehlenden  Ttjc,  die  Veränderung 


*)  Statt  tövujv  geben  tlie  Handschriften  xopbüiv,  damit,  stimmt  aber 
xoic  irkeioct  nicht;  mit  Unrecht  haben  dies  die  Ausgaben  in  rate  nkeioct 
verändert.  Aber  toic  ist  festznhalten  und  vielmehr  xopbinv  wie  es  hier 
geschehen  in  tövujv  zu  verändern.  Der  Fehler  erklärt  sich  leicht  daraus, 
dass  dem  Abschreiber  die  Geschichte  von  Timotheus  in  den  Sinn  kam, 
dem  man  in  Sparta  die  Saiten,  die  den  Umfang  deB  Heptachords  fiber- 
stiegen, abzuschneiden  befahl. 
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des  folgenden  MiEoXöbiov  in  -iou,  von'  oute  in  oübfe,  von 
‘YrrocppuTtov  in  'Yrccpqppö-ftov. 

Heraclides  spricht  hier  also  von  Musikern,  welche  über  der 
mixolydischen  Scala  eine  höhere,  und  über  dieser  wiederum  eine 
höhere  Scala  annahtnen.  Die  erstere  ist  der  tövoc  MiEoXöbioc 
öEÜTtpoc  oder  ‘Yrrepbwpioc,  der  zweite  der  'Yireptppüfioc  (die 
höhere  Octav  des  ' Yrrobuipioc).  Diese  Musiker  verständen  nicht 
die  Oetavengattungen,  auf  denen  das  System  der  Transpositions- 
scalen basirt  sei,  festzuhalten.  Heraclides  denkt  hierbei  an  den 
S.  401  besprochenen  Zusammenhang  zwischen  den  sieben  allge- 
mein recipirlen  Transpositionsscalen  und  den  sieben  Octaven-Gat- 
tungen.  In  der  Thal  findet  hei  der  hoclunixolydlschen  kein  sol- 
cher Zusammenhang  mit  irgend  einer  Octavengattung  statt,  — ja 
er  findet,  was  Heraclides  besonders  betont,  nicht  einmal  statt  beim 
tövoc  'Y7T€p<ppuyioc,  der  höheren  Oclave  der  hypodorischen: 

Hypodor.  t'  G As  B e des  es  | f g as  b c des  es  f 

Hyperphr.  f g as  b c des  es  \ f g as  b c des  es  J 

Der  Musiker,  von  welchem  Heraclides  sagt,  man  müsse  ihn 
wegen  seiner  grundlosen  Neuerungen  in  den  Transpositionsscalen 
verachten,  ist  wahrscheinlich  niemand  anders  als  Aristoxenus  sel- 
ber. der,  wie  wir  wissen,  auch  sonst  genug  Angriffe  von  seinen 
Zeitgenossen  erfahren  hat  (so  hatten  seine  dpxai  heftige  Gegner 
gefunden,  gegen  die  er  sich  in  seinen  cioixtta  appovixa  zu  ver- 
teidigen Gelegenheit  fand ; ebenso  stiess  seine  Ithythmik  auf  Wi- 
dersacher, denen  er  in  dem  Fragmente  rrtpt  xpövou  irptliTou  ent- 
gegentritt). Heraclides’  Polemik  gegen  die  Aristoxenischcn  Trans- 
positionsscalen ist  freilich  hart,  aber  Aristoxenus  bat  ja  seine 
Vorgänger  nicht  weniger  ungerecht  bcurthcilt. 

Pie  nach-aristoxcnischcn  Transpositionsscalen. 

ln  der  nach-aristoxeuischeu  Zeit  kam  bei  den  Auleten  auch 
die  Transpositionsscala  mit  3 $ zur  wirklichen  Anwendung,  doch 
nicht  in  derselben  von  Aristoxenus  vindicirten  Tonlage,  sondern 
in  der  höheren  Aiitiphouie  derselben  ifts  bis  /U),  tövoc  'Ynepcu- 
öXtoc.  Ebenso  wandten  die  liydrauleten  die  höhere  Antiphonie  der 
hypophrygischen  Scala  an  (von  g bis  g),  tövoc  ‘YntpXubioc.  Eine 
grosse  praktische  Bedeutung  können  diese  beiden  Scalen  freilich  eben 
so  wenig  wie  die  hochmixolydische  und  die  phrygische  gehabt  haben; 
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denn  sonst  würde  Ptolemäus  nicht  veranlasst  gewesen  sein,  allen 
diesen  Scalen  so  ganz  und  gar  seine  Anerkennung  zu  versagen. 

Bemerkenswerth  ist  eine  in  jener  Zeit  eintretende  Umgestal- 
tung der  Nomenclatur. 


F Hypodorisch F Hypodorisch 

Fit  Tief-Hypophrygisch Fit  Hypiastisch 

G Hypophrygigch G Hypophrygisch 

Git  Tief-Hypolydisch Git  Hypoäolisch 

A Hypolydisch A Hypolydisch 

B Dorisch  > B Dorisch 

//  Tief-Phry gisch H Iastisch 

c Phry  gisch c Phrygisch 

cis  Tief-Lydisch eit  Aeolisch 

d Lydisch d Lydisch 

e > Hyperdorisch  Mixolydisch  ...  et  Hyperdorisch 

e Tief-Hyperphrygisch  Hoch-Mixolydisch  . e Hyperiastisch 

f HyperphrygiBch  Hypermixolydiseh  . f Hyperphrygisch 

fit  Hyperäolisch 
<7  Hyperlydisch 


Da  Heraclides  den  Namen  Hyperphrygisch  kennt,  so  muss  der- 
selbe auch  schon  Aristoxenisch  gewesen  sein,  und  ebenso  auch  der 
Name  Tiefbyperphrygisch  und  Hyperdorisch.  Die  Vorsalzsilbe  ün^p 
hat  bei  diesen  drei  höchsten  Scalen  eine  analoge  Bedeutung  wie  das 
üttö  bei  den  fünf  tiefsten  (um  eine  Quart  höher,  um  eine  Quart 
tiefer  als  die  dieser  Vorsatzsilbe  entbehrende  Tonart).  Durch 
das  Aufkommen  der  zwei  nach-aristoxcnischeu  Scalen  (in  fis  und 
g)  war  die  Analogie  der  Ilypo-  und  Hyper-Tonarten  auch  der 
Zahl  nach  vervollständigt.  Aber  man  suchte  jetzt  der  allerdings 
etwas  schleppenden  Terminologie  des  Aristoxenus  mit  vorange- 
setzlem  ßapÜTtpoc  (Tiefhypophrygisch,  Tiefphrygisch,  Tielliyperphry- 
gisch)  zu  entgehen,  indem  man  dafür  die  Namen  ‘Yiroiücnoc, 
‘läcTtoc,  'Yirepmcrioc,  und  ebenso  ‘YTroaiöXioc,  AiöXioc  und 
‘YnepaiöXioc  substituirte.  Ein  Zusammenhang  zwischen  der  ßa- 
pÜTEpoc  d>pufioc  des  Aristoxenus  und  der  iastischen  Octaven-Gat- 
lung,  zwischen  dem  ßapuTepoc  Aütuoc  und  der  äolischen  Octaven- 
Gattung  ündet  hierbei  nun  ganz  und  gar  nicht  statt,  und  der  Mu- 
siker, welcher  diese  neuen  Namen  aufbrachte,  kann  dabei  nur  fol- 
gendermassen  gedacht  haben : „ln  der  Terminologie  der  Trans- 
positionsscalen kehren  die  Namen  der  Octaven-Galtungen  wieder; 
so  mag  denn  auch  der  Name  der  iastischen  und  äolischen  Octaven- 
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Gattung,  der  bisher  für  die  Transpositionscalen  noch  nicht  ver- 
wandt wird,  an  Stelle  der  weitschweifigen  Terminologie  ßapirrepoc 
«bpirfioc  und  ßapürepoc  Aubioc  von  uns  gebraucht  werden." 

Die  Substituiru ng  der  Namen  der  Transpositonssca- 
len  für  die  Namen  der  Octaven-Gattungen. 

Gerade  dasjenige,  was  in  der  Nomenclatur  der  Töne  und 
Scalen  am  spätesten  aufgekommen  ist,  nämlich  die  sich  zuerst  bei 
Ptolemäus  findende  övopacia  kötci  6tciv,  hat  sich  wenigstens  den 
wesentlichsten  Punkten  nach  in  fortwährend  lebendiger  Tradition  aus 
der  Schlusszeit  des  römischen  Kaiserthums  bis  zu  den  späten  byzan- 
tinischen Melopoioi  erhalten.  S.  319.367.  Die  alte  Terminologie  der 
Transpositiosscalen  wie  auch  die  der  Octaven-Gattungen  war  unter- 
gegangen. Die  ersteren  bezeichnete  man  gar  nicht  mehr,  für  die 
letzteren  hatten  sich  die  S.  311  besprochenen  neuen  Benennungen 
herausgebildet.  Ebenso  waren  auch  die  in  ihrer  Weise  recht 
zweckmässigen  Notenzeichen  in  Vergessenheit  geralhen,  so  dass 
man  sich  zur  Zeit  Gregor  des  Grossen  gezwungen  sah,  eine  wenn 
auch  noch  so  unvollkommene  neue  Notirungsweise  auszudenken 
(die  sogenannte  Neumcn-Schrift).  Die  Reste  der  alten  musikali- 
schen Litleratur,  die  in  der  Barbarei  des  hcreiubrechendcn  Mit- 
telalters  vor  der  Vernichtung  bewahrt  geblieben  waren,  lagen  un- 
benutzt und  unbekannt  in  den  Bibliotheken.  Erst  das  achte  Jahr- 
hundert mit  seinen  Restauralionsversuchen  der  älteren  griechi- 
schen Lilteralur-Keniitniss  lenkte  die  Blicke  wieder,  auf  jene  Ue- 
berbleibsel  der  alten  musikalischen  Litteratur,  und  es  wurde  zu- 
gleich der  Versuch  gemacht,  das  dort  überlieferte  praktisch  zu 
verwerthen,  d.  h.  mit  den  Terminologieen  der  damaligen  musika- 
lischen Praxis  zu  vermitteln.  Wer  der  byzantinische  Musiker  war, 
der  sich  diesem  Versuche  unterzogen  hat,  ist  bis  jetzt  unbekannt 
geblieben.  Wir  kennen  nur  die  Ergebnisse  seiner  Arbeit  und 
können  nicht  umhin,  dieselben  als  gänzlich  misslungen  zu  be- 
zeichnen. Handelt  es  sich  doch  vor  allem  um  die  Wiedererkennt- 
niss  dessen,  was  die  Alten  als  dorische,  lydische  und  phrygische 
Scala  u.  s.  w.  bezeichneten,  und  worunter  bald  die  Octaven-Gal- 
tungen,  bald  die  Transpositionsscalen  zu  verstehen  waren.  Auch  den 
fieissigen  Forschern  des  siebenzehnten  Jahrhunderts,  einem  Meibom 
und  Wallis,  gelang  es  nicht,  über  die  doppelte  Bedeutung  jener 
Nomenclaturen  ins  Klare  zu  kommen  (erst  Böckh’s  scharfes  Auge 
hat  in  diesen  dunklen  Partieen  das  Richtige  gesehen).  Wer 
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darf  sich  da  wundern,  dass  jener  unbekannte  Dyzanliner  die  rich- 
tige Sachlage  verkannt  hat? 

Es  ging  derselbe  nicht  sowohl  von  dem  Aristoxenischen  Sy- 
steme, als  vielmehr  von  dem  ptolemäischen  aus,  in  welchem  es 
nur  sieben  den  Orlaven-Galtungen  gleichnamige  Transpositionssca- 
len gieht.  Der  Unterschied  der  sieben  Octaven-Gattungen  war  ihm 
wohl  bekannt  (vgl.  die  byzantinischen  rjxot),  von  einem  Unter- 
schiede der  Transpositionsscalen  wusste  er  nicht  mehr. 
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Die  Oclaven-Gattung,  welche  auf  jeder  Transpositionsscala  die 
tiefste  ist  (mit  dem  Proslam banomenos  derselben  beginnt),  heisst 
hypodorisch ; ebenso  heisst  auch  die  tiefste  Transpositionsscala. 
So  gab  nun  auch  unser  liyzantiner  derjenigen  Octaven-Gattung. 
welche  auf  jeder  Transpositionsscala  die  zweittiefste  ist  (mit  dem 
zweiten  Tone  oder  der  Hypatc  Hvpaton  beginnt  und  bei  den  Alten 
Mixolydisch  heisst),  den  Namen,  welchen  die  zweittiefste  Trans- 
posilionsscaia  führt,  Hypophrygisch.  Der  dritten  Octavcn-Gattung 
einer  jeden  Transpositionsscala  (mit  der  Parhypate  beginnend) 
gab  er  den  Namen  der  dritten  Transpositionsscala,  Hypolydiseh, 
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— der  vierten  Octaven-Gattung  den  Namen  der  vierten  Trans- 
positionsscala, Dorisch,  — der  fünften  Octavcn-GaUung  die  Na- 
men der  fünften  Transpositionsscala,  Phrygisch.  Und  ebenso  über- 
trug er  auf  die  sechste  und  siebente  Octaven-Gattung  einer 
jeden  Transpositionsscala  den  Namen  der  sechsten  und  sieben- 
ten Transpositionsscala,  Hypolydisch  und  Hypophry gisch. 

Diese  veränderte  Nomcnclalur  der  Oclaven-Galtuugen  ist  dpm 
mittelalterlichen  Orient  und  Occident  gemeinsam,  ist  aber  sicher- 
lich nicht  von  dem  Occidentc  nach  dem  Oriente,  sondern  umge- 
kehrt von  dem  Oriente  nach  dem  Occident  übertragen  worden. 
Sie  findet  sich  schon  hei  Hucbald  und  Notker  Laheo,  und  der 
Byzantiner,  welcher  sic  aufgebracht  hat,  muss  desshalb  vor  der 
Mitte  des  neunten  Jahrhunderts  gelebt  haben. 

In  den  vom  Proslambanomenos  beginnenden  Doppeloctav-Sy- 
i stem  liegt  der  Anfangston  der  dritten  Octaven-Gattung  eine  kleine 
Terz  höher  als  der  Proslambanomenos,  und  ebenso  der  Anfaugs- 
ton  der  sechsten  Octaven-Gattung  eine  kleine  Sexte  höher  als  der 
Proslambanomenos.  Diejenigen  Transpositionsscalen  aber,  nach 
denen  man  diese  Octaven-Gattungen  in  der  byzantinischen  Zeit  be- 
nannte, die  dritte  und  fünfte,  stehen  eine  grosse  Terz  und  eine 
grosse  Sexte  von  der  tiefsten  Transpositionsscala  ab.  In  der  Ge- 
stalt, in  welcher  uns  die  byzandinischc  Nomenclatur  der  Scalen 
hei  Manuel  Bryennius  vorliegt,  hat  diese  in  der  Natur  der  Sache 
liegende  Verschiedenheit  dahin  geführt,  dass  man  den  drittlielslen 
und  sechstliefsten  Ton  der  Doppcioctav,  die  Parhypale  liypaton 
und  die  Parhypate  Meson,  der  Angabe  der  Alten  entgegen  um 
eine  grosse  Terz  und  eine  grosse  Sexte  von  dem  tiefsten  Tone 
oder  dem  Proslambanomenos  abstchen  liess.  Die  Töne  der  Doppel- 
octav  vom  Proslambanomenos  an  waren  also  nicht  mehr  wie  früher 
A 11  c <1  e f g a u.  s.  w.,  sondern 
A 11  eis  d e fts  g a, 

oder  bei  Zugrundelegung  der  Transpositionsscalen  ohne  Vorzeichen 
'GAHcdefg. 

Bei  den  Abendländern  liess  man  der  Parhypale  Meson  und 
der  Parhypate  Hypaton  dieselbe  Stelle  wie  früher.  Bei  Zugrun- 
delegung einer  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichnung  blieb  also 
der  Proslambanomenos  der  Ton  A ; nichts  destoweniger  aber 
nahm  man  unterhalb  des  Proslambanomenos  A noch  einen  tiefe- 
ren Ton  G an,  eine  Thalsache,  für  welche  nur  durch  das  Recur- 
rireu  auf  die  byzantinische  Scala  das  Verständniss  ermöglicht  wird. 
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Die  Enharmonik. 

(äppovia,  £vappöviov  fiv oc.) 


Die  in  diesem  Kapitel  zu  besprechenden  Eigenthümlichkeiten 
der  griechischen  Musik  sind  S.  264.  265  kürzlich  angedeutet.  Das 
ihnen  zu  Grunde  liegende  Princip  beruht  im  allgemeinen  darin, 
dass  man  von  den  Tönen  der  diatonischen  Scala  irgend  einen  be- 
stimmten Ton  für  die  Melodie  unbenutzt  liess,  und  zwar  war  dies 
entweder  I.  der  auf  das  Ilalbtonintervall  der  diatonischen  Scala 
folgende  höhere  Ton,  oder  II.  der  höhere  Grenzton  des  Ganz- 
tonintcrralls.  Wir  bezeichnen  diese  beiden  Arten  der  Auslassung 
zunächst  für  das  alte  oktachordische  Diezeugmenon-System  und 
heptacbordische  Synemmenon-System : 


t>i€£euYM- 


I.  e f (fir)  a h c [d)  e 

II.  e (f)  g a h (c)  de 


-a 


ST 

\J 

stt 

3. 


ciwiyn. 


f [g)  a b (c)  d 
{/)  g a (b)  c d 


Die  für  die  Melodie  auszulassenden  Töne  sind  durch  Klammern 
umschlossen.  Es  können  in  jeder  Scala  entweder  beide  hier  um- 
klammerten Töne  oder  auch  nur  einer  derselben  ausgelassen  wer- 
den. In  I trifft  die  Auslassung  die  Xt\avöc  und  die  nctpaviyrr) 
(sowohl  bitCeirfpevujv,  wie  cuvnppcvuiv),  in  II  die  TtapuirdTr|  und 
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die  Tpirr|  (sowohl  bieieufpevoiv  wie  cuvrpigtvuuv).  Auf  die 
Form  1 geht  die  sogenannte  enharmonische  und,  nie  inan  gewöhn- 
lich annimmt,  chromatische  Musik  zurück;  auf  die  Form  II  be- 
stimmte Arten  der  Melodiehildung,  welche  man  als  eine  soge- 
nannte Chroa  der  Diatonik  bezeichnete. 

Sehr  eigentümlich  ist,  dass  man  mit  der  Auslassung  des 
diatonischen  Tones  zugleich  die  Einschaltung  eines  Tones  zu  ver- 
binden pflegte,  welcher  nicht  blos  der  diatonischen  Scala  fremd, 
sondern  auch  in  der  Praxis  der  modernen  Musik  durchaus  keine 
Aufnahme  gefunden  hat.  Die  hierüber  in  unsern  Quellen  ent- 
haltenen Berichte  sind  so  -bestimmt  und  so  ausführlich,  dass  man 
durchaus  nicht  wagen  darf,  ihnen , wie  es  bisher  vielfach  ge- 
schehen ist,  die  volle  Anerkennung  und  Beachtung  zu  versagen. 
— Wir  teilen  zunächst  die  auf  die  sogenannte  enharmonische 
Musik  (ivappöviov  -ftvoc  oder  äppovia)  uns  vorliegenden  Ucber- 
lieferungen  mit. 


Aeltcre  Euliarmonik.  Von  ihrem  ersten  Aufkommen  le- 
sen wir  bei  Plut.  Mus.  1 1 folgenden  aus  Aristoxenus  geschöpften 
Bericht;  „Vom  Olympus  nehmen  die  Musiker  an,  dass  er  der 
Erfinder  des  enhartnonischen  Tongeschlechtcs  sei,  denn  vor  ihm 
seien  alle  Compositionen  diatonische  oder  chromatische  gewesen. 
Sie  denken  sich,  dass  diese  Erfindung  folgcndermassen  vor  sich 
gegangen  sei.  Als  Olympus  sich  auf  einer  diatonischen  Scala  be- 
wegte und  die  Melodie  öfters  nach  der  diatonischen  Parhypate 
f hinführte,  bald  von  der  Paramese  h aus,  bald  von  der  Mese  a, 
und  dabei  die  diatonische  Lichanos  g unberührt  Hess, 
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da  erkannte  er  die  Schönheit  des  Ethos,  welche  auf  diese  Weise 
hervorgebracht  wurde.  Er  war  von  Bewunderung  für  das  nach 
dieser  Analogie  aufgeslellte  System  erfüllt,  machte  es  sich  zu  ei- 
gen und  componirte  darin  Melodieen  der  dorischen  Octaveu-Gat- 
tung.  . . . Das  seien  die  Anfänge  der  enharmonischcn  Kompo- 
sition." 

Durch  den  Namen  des  Olympus  sind  wir  für  diese  Art  der 
Enharmouik,  welche  wir  im  Unterschiede  von  der  späterhin  durch 


Digitized  by  Google 


414  II,  4.  Die  Enliarmonik,  die  chromatischen  und  diatonischen  Cliroai. 

Aufnahme  leiterfremder  Töne  eingetrelenen  Modiflcalion  derselben, 
als  die  ältere  Enliarmonik  zu  bezeichnen  haben,  auf  die  aulelische 
und  aulodische  Musik  hingewiesen,  denn  Olympus  ist  nicht  blos 
das  Haupt  der  Auletcn-Sclmle,  sondern  es  wird  auch  eine  be- 
stimmte Art  der  alten  Aulodik  auf  ihn  zurückgcführt  (Aristox.  ap. 
Plut.  Mus.  33).  Aristoxenus  selber  deutet  im  Fortgänge  der  oben 
mitgctheiltcn  Stelle  den  Zusammenhang  der  Altern  Harmonik  mit 
der  Aulelik  an:  ,,Es  lässt  sich  dies  leichter  einsehen,  wenn  man 
einen  Auielen  nach  archaischer  Weise  (also  in  der  Weise  des 
Olympus)  vorlrageu  hört,  denn  ein  solcher  verlangt  (dies  ist  we- 
nigstens der  Sinn  der  Aristoxenischen  Worte),  dass  die  diato- 
nische Paranete  synemmenon  c ausgelassen  wird."  Nach  dieser 
letzten  Angabe  des  Arisloxeuus  findet  die  Auslassung  des  auf  das 
Halhton-Inlervall  folgenden  höheren  Tones  auch  in  dem  Synem- 
menon-Telrachorde  statt,  während  der  frühere  von  Olympus  sel- 
ber handelnde  Satz  wenigstens  direct  nur  von  der  Auslassung  der 
Lichanos  spricht  (im  Tetrachorde  ptcuiv).  Aristoxenus  sagt, 
dass  Olympus  die  Auslassung  des  auf  das  Halbton-Intervall  fol- 
genden Tones  für  dorische  Melodie  anwandtc.  Weiterhin  gibt  er 
noch  an,  dass  dieselbe  auch  in  lydischen  und  phrygischen  Kom- 
positionen vorgekommen  sei  (hier  habe  man  nämlich  neben  der 
Auslassung  des  Tones  die  Annahme,  eines  leiterfremden  Tones 
eintreteri  lassen,  vgl.  unten).  Auch  in  eap.  33  des  Plutarchischen 
Huches  über  Musik  spricht  Aristoxenus  von  einer  enharmonisch 
gehaltenen  (also  durch  die  genannte  Tonauslassung  charakterisir- 
ten)  phrygischen  Komposition  des  Olympus  (dem  aulodischen  No- 
mos auf  Athene).  Wollten  wir  ariuehmen,  dass  in  allen  diesen 
drei  Octavengaltungcn,  der  dorischen,  phrygischen  und  lydischen, 
die  enharmonische  Bildung  sich  auf  die  Auslassung  eines  jeden 
der  beiden  auf  ein  Halbton-Intervall  folgenden  Töne  bezogen  habe, 
so  würde  eine  jede  dieser  Octaven-Gattungen  folgende  Auslassun- 
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d.  li.  es  würde  der  dorischen  Melodie  der  dritte  und  siebente 
Ton  vom  tieferen  Schlusston  an  gerechnet  gefehlt  haben,  der  ly- 
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dischen  der  zweite  und  fünfte,  der  phrygischen  der  erste,  vierte 
und  achte.  Eine  so  consequenle  Auslassung  eines  jeden  auf  einen 
Halhton-Intervall  folgenden  Tones  ist  insbesondere  für  die  phry- 
gische  Octaven-Gatlung  undenkbar;  die  ja  alsdann  sowohl  den  tie- 
feren wie  den  höheren  Grenzton  des  clboc  biä  iraciuv  eingebüsst 
haben  würde.  Est  ist  daher  die  Annahme  nothwendig,  dass  we- 
nigstens bisweilen  nur  hinter  Einem  Halblon-Intervalle  der  Octa- 
ven-Gattung  die  enharmonische  Auslassung  statt  fand,  eine  An- 
nahme, welche  durch  später  anzurührende  positive  Ueberlieferun- 
gen  bestätigt  wird.  ? 

Die  ältere  Enliarmonik  des  Olympus  (ohne  binzugenommenen 
leiterfremden  Ton]  war  auch  zur  Zeit  des  Arisloxenus  noch  nicht 
völlig  verschollen,  und  Arisloxenus  selber  schlägt  die  dadurch  zu 
erreichende  ethische  Wirkung  sehr  hoch  an ; vgl.  die  schon  oben- 
berührte Stelle  des  Arisloxenus  Plut.  Mus.  1 1 pabiov  b'  Icti  cuv- 
ibtiv  4av  Tic  dpxaiKÜic  Ttvoc  aüXoüvToc  UKOucq,  uud  beson- 
ders Harm.  p.  23;  "Oti  b’  4cti  tic  pcXonoua  biaxövou  Xixavoü 
beopevTi  (also  eine  Composilion.  wie  sie  Arisloxenus  irf  dem  obi- 
gen Fragmente  bei  Plutarch  als  die  des  Olympus  beschrieb)  Kai 
oüxi  cpauXoTÖTri  ye,  dXXä  cxeböv  n KaXXicrq,  xoic  pev  ttoXXoic 
tuiv  vöv  äTTTopevwv  pouciKrjc  oü  ndvu  eübqXöv  4crr  ycvoiro 
ptvrr&v  4irax0elciv  auxoic  toic  bi  cuveiöicpivoic  tüiv  dpxaiKiöv 

TpOTTUlV,  Tote  T6  TtpWTOlC  KOI  TOIC  bCUTCpOtC  IKaVljÜC  bfjXÖV  icTl 

tö  Xcyöpevov. 

Neuere  Enliarmonik.  Wenige  Generationen  nach  Olym- 
' pus  wurde  die  von  ihm  aufgebrachte  Enliarmonik  dadurch  modi- 
fir.irl,  dass  man  innerhalb  desjenigen  Ilalblon- Intervalls,  hinter 
welchem  der  folgende  diatonische  Ton  ausgelassen  wurde,  einen 
der  modernen  Musik  fremden  Ton  einschallete.  Im  Tetrachorde 
pccuiv  fügte  man  in  das  Halblon-Intervall  cf  einen  Ton  ein,  der 
höher  als  e und  tiefer  als  f war  und  den  wir  einstweilen  durch 
ein  e mit  darübergesetzten)  Asteriscus  oder  Kreuzchen  (e)  d.  i. 
als  ein  etwas  zu  hoch  genommenes  e bezeichnen  wollen.  Analog 

wurde  im  Tetrachorde  bicZcuyp^vuuv  zwischen  h c ein  Ton  h 
eingeschaltet,  in  dem  Tetrachorde  cuvrippeviuv  zwischen  a b ein 
Ton  a.  Das  Halblon-Intervall  ist  hierdurch  in  zwei  kleinere  Inter- 
valle zerfällt,  welche  Arisloxenus  „enharmonische  Diesen“  (bkccic 
Ivappovlouc  oder  äppoviKÖc)  nennt.  Bei  der  altern  Enliarmonik 
des  Olympus  enthielt  ein  enharmonisch  construirtes  (dorisches) 
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Tetracbord  nur  drei  Töne  und  mithin  nur  zwei  Intervalle,  i.  I). 
e f a (der  Ton  ff  war  weggelassen),  h c e,  a b d.  Durch  die 
Einfügung  des  leiterfremden  Tones  erhält  das  cnharmnnisch  con- 
struirte  Tetracliord  wiederum  vier  Töne  und  mithin  drei  Intervalle, 
welche  letztere  von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  zu  folgendermassen 
zu  benennen  sind:  btectc  dppovucri,  biectc  äppoviKtj,  bixovoc: 


12  3 4 

e e f [y)  a 

h h c (d)  e 

a n b (c)  (1 

ötccic  biecic  bixovoc 
üpn.  öpM- 


Die  4 tpOÖTfot  des  cnharmonischen  Tctracbordes  (ebenso  auch 
der  Proslamhanomenos)  führen  dieselben  Namen  wie  in  der  Dia- 
tonik,  nur  dass  man  den  beiden  mittleren  Tönen  des  enharino- 
nischen  Tctracbordes  den  Zusatz  tvappövtoc  hinzu  fügt  z.  B.  inrdxri 
pt'cwv,  TxapuTxäxri  peciuv  dvappövtoc,  Xtxavöc  pktuv  4vappövtoc, 
pecn- 
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Das  Intervall  c f und  h c ist  in  der  Diatonik  ein  bidcrrma 
äcuv0€TOV,  in  der  neueren  Enliarmonik  ist  es  zu  einem  bidcnma 
cuv0£tov  geworden  (es  ist  jetzt  aus  zwei  kleineren  Intervallen 
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e e iiikI  e f , h h mul  h c zusammengesetzt).  Umgekehrt  ist  der 
Mtovoc  oder  das  grosse  Terz-Intervall  (f  a,  c e)  in  der  Diatoni k 
ein  btdcriina  cüvöexov,  in  der  neueren  Enharmonik  ein  äcüvöe- 
tov.  Itic  heiden  in  dem  Umfange  eines  Halblon-Intervalls  sieh 
• lieht  aneinanderdrängendeil  Diesen  heissen  zusammen  das  ,,ttu- 
kvöv“;  von  den  drei  zu  einem  ttukvöv  gehörenden  Tönen  heisst 
der  tiefere  ßapürtuKvoc , der  mittlere  (jteörruKVoe , der  höhere 
ÖEüttukvoc.  Der  nicht  zu  einem  ttukvov  gehörende  Ton  ist  ein 
äiTUKVOC.  Die  heiden  Grenztöne  eines  Telracliordes,  ebenso  auch 
der  Proslambanomenos , welche  in  der  Enharmonik  dieselben  blei- 
ben wie  in  der  Diatonik,  heissen  die  „unveränderlichen  Töne“ 
(cpöö'fTot  «Turne,  lipepouvxec,  ötKiviyroi,  pevovxec,  äKXivcIc, 
immobiles,  stabiles , slatuti),  die  iieiden  inneren  Töne  eines  jeden 
Telracliordes,  welche  in  der  Diatonik  andere  sind  als  in  der 
Harmonik,  nennt  man  die  „veränderlichen“  (Ktvoüpcvoi,  <pepö- 
pcvoi,  KCKXiptvoi , mobiles). 

Um  wieviel  der  der  neueren  Enharmonik  eigenllinndiche 
Schaltion,  der  pecönuKVOC,  höher  war  als  der  ßapÜTTUKVoc  und 
tiefer  als  der  öEüttukvoc,  darin  stimmen  die  griechischen  Musiker, 
deren  Berichte  uns  hierüber  vorliegen  (Ptol.  2,  14),  nicht  überein 
(Aristoxenus , Eraloslhenes , Archytas,  Didymus,  Ptolemäus).  Ari- 
sloxenus  statuirt,  wie  S.  69  gezeigt  worden,  eine  Tonslimmung, 
welche  genau  mit  dem  fibereinkommt,  was  wir  Neuere,  die  gleicli- 
schwcbend-teniperirle  Stimmung  nennen.  Nach  ihm  hat  von  den 
6 Ganzton -Intervallen,  in  welche  die  Octave  zerfällt,  das  eine  ge- 
nau dieselbe  Grösse  wie  das  andere;  ebenso  ist  von  den  zwölf 
llalblon-Intervallen  eines  genau  dem  andern  gleich;  ein  jedes  Halb- 
ton-Intervall  zerfällt  wiederum  in  zwei  einander  gleichgrosse  enhar- 
modische  Diesen;  — die  letzteren  heissen  auch  xexapxripüpia  toü 
tövou , Vierteltöne,  weil  ein  jedes  von  ihnen  genau  den  vierten 
Theil  eines  Ganzlonintervalls  bildet.  Da  sich  bei  der  von  Aristoxe- 
nus zu  Grunde  gelegten  gleichschw  ebenden  Temperatur  der  liefe 
Grenzton  der  Oclave  (e)  sich  zu  deren  höherem  Grenztone  e ver- 
hält wie  1:2,  da  ferner  die  Octavc  24  enliarm.  Diesen  enthält 
und  da  nach  dem  Obigen  e:e  = e\f,  so  ist 

e:e=l:  'fr  2—  1 : 1,02932; 

ferner  ergibt  sich  für  das  Vcrhällniss  zweier  benachbarter  llalbtöne 
e : f=  1 : (y'2)1  ==  l : 1,05946 


Griechische  Metrik  I.  2.  Aufl. 


27 


418  II,  4.  Die  Kiilianuunik.  die  chromatischen  und  diatonischen  Chroai. 

und  für  die  Quarte 

e:a=  1 : )'°  = 1 : 1,33484 

Das  Verhältniss,  in  welchem  die  vier  Töne  eines  enharinouisclien 
Tetrachordes  stellen,  wird  also  nach  Aristoxenus  durch  folgende 


Zahlen  auszudrücken  sein: 

1 

1,02932 

1,05946 

1,33484 

e 

e 

r ■ 

a 

l 

n ■ 

CM 

CM0 

Es  sei  hier  bemerkt,  dass  Aristoxenus  die  Grösse  der  enharmo- 
nischen  Diesis  zur  Massbestimmung  für  alle  übrigen  Intervall- 
Grössen  der  gesammten  Musik  macht.  Ein  Intervall , dessen  Grösse 
sich  nach  einer  geraden  Zahl  von  enharmonischen  Diesen  bestim- 
men lässt,  heisst  apnov  biäcTTjga,  gerades  Intervall;  z.  B. 
der  aus  2 enharmonischen  Diesen  bestehende  Halbton,  der  aus 
4 enharmonischen  Diesen  bestehende  Ganzion.  die  aus  10  Diesen 
bestehende  Quart.  Ein  Intervall,  dessen  Grösse  durch  eine  un- 
gerade Anzahl  von  enharmonischen  Diesen  bestimmt  wird,  heisst 
biäcTTipa  7T€ptccöv j ungerades  Intervall,  z.  B.  ein  Intervall, 
welches  die  Grösse  von  3,  oder  von  5,  oder  von  7 enharmoni- 
schen Diesen  hat  Ein  Intervall  endlich,  welches  auf  Bruchtheile 
von  enharmonischen  Diesen  zurückgeführt  werden  muss,  z.  B.  auf 
die  Hälfte  oder  ein  Drittel  einer  Diese,  heisst  bidcrripa  äkofov, 
irrationales  Intervall.  Im  Gegensätze  zu  dem  letzteren  bezeich- 
net Aristoxenus  die  an  erster  und  zweiter  Stelle  genannten  Inter- 
vall-Grössen (die  geraden  und  die  ungeraden)  als  btaciripaTa 
ptyrä,  rationale  Intervalle. 

Soweit  die  Theorie  des  Aristoxenus.  Didymus,  Archytas  und 
Ptolemäus  unterscheiden  sich  darin  von  ihm,  dass  die  von  ihnen 
zu  Grunde  gelegte  Stimmung  nicht  unserer  gleichschwebenden  Teilt* 
peratur,  sondern  unserer  natürlichen  Scala  entspricht.  Die  beiden 
Grenztöne  des  Tetrachordes  drücken  sie  durch  das  Zahlenvcrhäll- 
niss  3 : 4,  die  Grenztöne  des  Ganzton-Intervalles  durch  15  : 16 
aus.  Nach  ihnen  verhält  sich  also 

e:a=  3:  4=  1:  1,33333 
e :/=  15:  16  = 1 : 1,06066 

mithin  ist  ihr  Quartcn-Intcrvall  etwas  kleiner,  ihr  Halblon-Intcr- 
vall  etwas  grösser  als  das  Aristoxenische.  Eratosthenes  endlich, 
der  das  Quarten-Intervall  ebenso  wie  Didymus,  Archytas,  l’lole- 
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mäus  bestimmt,  nähert  sich  in  Beziehung  auf  das  Halbton-Inler- 
vall  dem  Aristoxenus.  Denn  nach  ilim  ist 

e : f — 19  : 20  = 1 : 1,05263. 

Die  von  unsern  fünf  Musikern  gegebene  Zahlenbestimmung 
für  den  in  der  Mitte  des  Halhton-Intervalles  liegenden  enharmo- 
nischen  Sehaltton,  in  dem  sie,  nie  gesagt,  sämmllich  differiren, 
ist  auf  folgender  Gesammtla  belle  enthalten. 

Die  vier  enharmonischen  Tetrachordtöne  nach 

t 1,02933  1,05946  1,33484 

Aristoxenus  C f- U 

[_j_  cfa'  o>«r 

i 1,02561  1,05263  1,83333 


Eratosthenes 

f \ 

89:40 

f : 

38:39  | 

15:19 

i 

1,02222 

1,06666 

1,33333 

Ptolemäus 

e 

i f 

46:48  j 

45:4ff 

4:5 

i 

1,03226  liofi666 

1,33333 

Didymus 

£ f. 

31:32 

30:31  | 

4:5 

i 

,03703  P06666 

1,33333 

Archytas 

* i f. 

27:28 

35:36  j 

4:5 

Am  höchsten  klingt  der  cnharmonischc  Ton  nach  Archylas, 
etwas  tiefer  nach  Didymus,  noch  tiefer  nach  Aristoxenus,  wie- 
derum tiefer  nach  Eratosthenes , und  am  tiefsten  nach  Ptolemäus. 
Schwerlich  liegen  diesen  verschiedenen  Angaben  genaue  akustische 
Versuche  zu  Grunde,  vielmehr  haben  die  Musiker  mit  Ausnahme 
des  Aristoxenus,  dessen  Methode  schon  oben  besprochen  wurde, 
weiter  nichts  gethan , als  dass  sie  das  Zahlenvcrhältniss  des  llaiblons 
15:  16  resp.  19.:  20  in  je  zwei  kleinere  Quotienten  zerlegten, 
deren  Product  dem  Halbton-Quotienten  gleichknmmt.  Und  zwar 
wählten  sic  jedesmal  derartige  Quotienten,  dass  deren  Zähler  um 
Eins  grösser  war  als  der  Nenner  oder  umgekehrt.  Denn  es  ist 
die  Ansicht  der  antiken  Akustik , dass  gerade  bei  einem  derarti- 
gen Zahlenvcrhältniss  zwei  Töne  am  besten  zu  einander  stimmen. 
Vgl.  Ptolemäus  1,  14.  15.  Natürlich  kann  es  gleichgültig  sein,  oh  der 
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in  einem  Halblon-Intervall  cingefügte  unharmonische  Ton  das  eine 
Mal  um  ein  weniges  liiilier  klingt  als  das  andere  Mal.  Es  wird 
ja  ohnehin  schwer  genug  gewesen  sein,  innerhalb  eines  llalbton- 
lutervalls  überhaupt  nur  einen  bestimmten  Ton  hervofzuhriugeu. 
(lies  Letztere  sagen  auch  die  Allen,  liei  Arisloxemis  Harm.  p.  19 
heisst  es  von  dem  unharmonischen  Tone:  TeXtimnm  aÜTtii  Kai 
pöktc  p€TÜ  ttoXXoü  ttövou  cuveGiZeiai  f)  atcHiicic.  Man  gewöhnt 
sich  also  an  ilm  nur  mit  grosser  Midie  und  Schwierigkeit.  Das- 
selbe wird  auch  von  anderen  gesagt.  Theo  Smyrn.  p.  88  mit 
Berufung  auf  Arisloxenus:  ccti  be  bucpeAibbtyrov  Kai  me  ckcivöc 
epnet,  qnXÖTexvov  Kai  iroXXijc  beoptvov  cuvr|Oeiac,  Ö0ev  oüb’  eic 
Xpijciv  pabiuic  £px«Tai.  Aristid.  p.  19:  Tote  be  ttoXXoic  ^ctiv 
ubüvaxov  ö0ev  äitetvcucttv  xtvec  njv  Kaxä  bieciv  peXmbiav  biä 
xrjv  avixwv  (so  ist  statt  aüxwv  zu  schreiben)  äcBeveiav  Kai  Ttav- 
xeXuic  üpeXihbttTOV  eivai  tö  buicxr|pa  wroXaßövxtc.  Die  in  dem 
zweiten  Tlieilc  dieses  Satzes  enthaltene  Nachricht,  dass  viele  Mu- 
siker, weil  sie  nicht  mehr  fällig  waren,  den  Viertelton  zu  unter- 
scheiden, • diesem  Intervalle  seine  praktische  Anwendbarkeit  ;ih- 
spraclien,  ist  uns  ausführlicher  in  einem  hei  i’lut.  Mus.  37,  38. 
39  erhaltenen  Fragmente  überliefert.  Auch  hier  spricht  Arisloxe- 
nus von  der  Schwierigkeit,  den  unharmonischen  Viertelton  dar- 
zustellen, aber  er  zeigt  sich  nichts  desto  weniger  als  beredten 
Sachwalter  desselben  im  Gegensätze  zu  einer  damals  aufgekom- 
menen  Dichtung  in  der  Musik,  die  von  jenem  Tone  nichts  mehr 
wissen  wollte.  „Die  jetzt  Lebenden  haben  das  schönste  der  Ton- 
geschlechter. dem  die  Alten  seiner  Ehrwürdigkeit  wegen  den 
meisten  Eifer  widmeten,  ganz  und  gar  hinlaivgesetzt , so  dass  bei 
der  grossen  Mehrzahl  nicht  einmal  das  Vermögen,  die  unharmo- 
nischen Intervalle  wahrzunelimen,  vorhanden  ist,  und  sind  in  ihrer 
trägen  Leichtfertigkeit  so  weit  herahgekommen,  dass  sie  die  An- 
sicht aufstellen,  die  enharmonische  Diesis  mache  überhaupt  nicht 
den  Eindruck  eines  den  Sinnen  wahrnehmbaren  lutervalles,  und 
dass  sie  dieselbe  aus  den  Melodieen  ausschliessen : diejenigen,  so 
sagen  sie,  hätten  thöricht  gehandelt,  welche  darüber  eine  Theorie 
nurgestellt  und  dies  Tongeschlecht  in  der  Praxis  verwandt  hätten. 
Als  sichersten  Beweis  für  die  W ahrheit  ihrer  Aussage  glauben  sie 
vor  allem  ihre  eigene  Unfähigkeit  vorzuhringen , ein  solches  In- 
tervall wahrzunehmen.  Als  oh  Alles,  was  ihrem  Gehör  entginge, 
durchaus  nicht  vorhanden  und  nicht  praktisch  verwendbar  sei!" 
n.  s.  w.  In  der  Aristoxenischen  Zeit  also,  war,  wie  wir  hier  sehen. 
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die  Anwendung  des  eubarmoilischcn  Times  schon  sehr  im  Ver- 
schwinden begriffen.  Es  ist  interessant,  dass  i'lolemäus,  obwohl 
er  die  Tonhöhe  desselben  bestimmt,  von  seiner  praktischen  An- 
wendung gar  nichts  erwähnt,  während  er  an  Beispielen  aus  der 
zu  seiner  /eit  bestehenden  chromatischen  und  diatonischen  Musik 
sehr  reichhaltig  ist.  Gaudentius  p.  6 bezeichnet  die  Anwendung 
des  enharmonischcn  Tones  als  völlig  erloschen.  So  ist  cs  denn 
nicht,  wie  mau  wohl  gemeint  hat,  die  naehklassische  dein  Verfall 
sieb  nähernde  Zeit  dei'  griechischen  Musik,  in  welcher  der  enhar- 
monisehc  Ton  eine  Bolle  spielt;  — ebenso  wenig  auch  die  ar- 
chaische Periode  des  Olympus,  sondern  vielmehr  die  zwischen 
beiden  Zeiträumen  in  der  Mitte  liegende  eigentlich  klassische  Kunst, 
liier  aber  nimmt  in  der  Tliat  die  Euharmonik  eine  sehr  hervor- 
ragende Stelle  ein.  Von  grösstem  Interesse  ist  eine  in  der  Har- 
monik des  Aristoxeuus  p.  2 initgelhcilte  und  von  iluu  in  dem 
Fragmente  bei  Plut.  Mus.  37  wiederholte  Thatsache,  dass  die  Theo- 
rie seiner  Vorgänger,  der  sogenannten  Harmoniker,  sich  nur  mit 
der  Euharmonik  beschäftigt  und  nur  enharmonische  Scalen  auf- 
gestellt  habe.  Vgl.  oben  S.  29.  Wir  werden  hierauf  bei  der 
Erörterung  der  enharmonischcn  Noten  näher  ciugehn. 

§ 37. 

Die  diatonischen  Chroai. 

Eine  Musik,  welche  sich  lediglich  in  den  Tönen  der  diato- 
nischen Scala  bewegt  und  hierbei  keinen  der  7 oder  8 diatonischen 
Oclaven-Töuc  alisichtlich  ausschliesst,  können  wir  die  regel- 
mässig diatonische  nennen.  Wir  haben  diese  Dialonik  in  den 
ersten  drei  Kapiteln  behandelt.  Sie  schreitet  nach  Ganzton-  und 
Halbtoii-Intervalleu  fort.  Bei  gleichschwebender  Temperatur  haben 
alle  Ganzlon-Iutcrvallc  dieselbe  Grösse,  bei  der  natürlichen  Stim- 
mung sind  zwei  Arten  von  Ganzton-lntervallen  zu  unterscheiden, 
der  sogenannte  grosse  und  der  kleine  Ilalhton,  von  denen  der 
erstere  durch  das  Zahleuverhältuiss  8 : 9,  der  andere  durch  9:10 
bestimmt  wird.  Oie  griechischen  Musiker  berichten  nun  aber,  dass 
bei  ihnen  ausser  der  regelmässigen  Dialonik  auch  noch  solche 
diatonische  Scalen  üblich  waren,  in  denen  neben  dem  grossen 
oder  kleinen  Ganzto'n-Intervalle  auch  noch  das  übermässige 
Ganzion  - Intervall  verkam,  dessen  Grenztöne  sich  (ihren 
Schwingungszahlen  nach)  wie  7:8  verhalten.  Das  Telrachord  he- 
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steht  hier  aus  drei  wesentlich  verschiedenen  Intervallen,  1)  dem 
übermässigen  Ganztone,  2)  dem  regelmässigen  Ganztoue,  der  ent- 
weder der  grosse  oder  der  kleine  sein  kann,  3)  einem  Intervalle, 
welches  um  so  viel  kleiner  als  das  regelmässige  diatonische  Ilalb- 
ton-lntervall  ist,  wie  der  übermässige  Ganzton  grösser  ist  als  der 
regelmässige  Ganzton.  Die  Alten  unterscheiden  in  dieser  Art  der 
Diatonik  wiederum  zwei  Fälle,  je  nachdem  der  übermässige  Ganz- 
ton das  höchste  oder  das  mittlere  Intervall  des  Tetrachordes  bil- 
det: also  eine  Diatonik  mit  übermässigem  Ganztone  als 
mittlerem  Tetrachord-Intervalle  und  eine  Diatonik  mit 
übermässigem  Ganztone  als  höchstem  Tetrachord-In- 
tervalle. Einschliesslich  der  oben  genannten  regelmässigen  Dia- 
tonik gibt  es  also  im  ganzen  bei  den  Alten  drei  Unterarten  des 
yevoc  btdtTovov,  welche  von  ihnen  als  die  drei  xpoat  dieses  yevoc 
bezeichnet  werden. 

Der  Vierteltou  der  alten  Enharmonik  ist  uns  Modernen  etwas 
durchaus  fremdes.  Der  übermässige  Ganzton  in  den  diatonischen 
Chroai  der  Alten  wird  wenigstens  vom  theoretischen  Standpunkte  aus 
uns  etwas  weniger  fremdartig  erscheinen,  denn  in  der  natürlichen 
Scala  der  Töne,  mit  der  sich  unsre  musikalische  Akustik  vielfach 
zu  beschäftigen  hat,  erscheint  zwischen  der  kleinen  Terz  e g 
(5:6)  und  dem  grossen  Ganzton  c d (8  : 9)  ein  Ton,  welcher  sich 
den  Schwingungszahlen  nach  zu  g wie  7 : 6 und  zu  c wie  7 : 8 
verhält;  cs  ist  ein  Ton,  den  man  als  ein  um  ein  merkliches  zu 
tief  klingendes  b oder  zu  hoch  klingendes  a bezeichnen  kann,  und 
für  den  Kirnberger  den  Namen  i einzuführen  versucht  hat.  Dies 
Intervall  ic  ist  es,  welches  dem  übermässigen  Ganztone  der  dia- 
tonischen Chroai  der  Alten  entspricht.  Doch  obwohl  die  moderne 
Theorie  ein  solches  Intervall  besitzt  (die  Versuche  Kirnbergers, 
dasselbe  auch  praktisch  in  unsrer  Musik  zu  verwenden,  sind  er- 
folglos geblieben),  so  liegt  uns  doch  die  bei  den  Griechen  vor- 
kommende Anwendung  dieses  Tones  ebenso  fern,  wie  die  des 
cnharmonischen  Vierteltons.  Zudem  wird  sich  zeigen,  dass  der 
übermässige  Ganzton  der  Diatonik  und  der  Viertelton  der  Enhar- 
monik auf  demselben  Princip  beruhen,  denn  ein  zwischen  n und  b 
eingeschalteter  Ton  i würde  dem  eingeschalteten  Tone  der  Enhar- 
monik entsprechen,  wenn  dieser  auch  nach  Aristoxenus  und  Plo- 
lemäus  (aber  nicht  nach  Archvtas)  um  ein  klein  wenig  höher  liegt 
als  jenes  i,  welches  in  der  diatonischen  Chroa  mit  dem  folgenden 
c ein  übermässiges  Ganzton-Intervall  bildet. 


. _Digitized, 


§ 37.  Die  diatonischen  Cbroai.  423 

7 8 9 

i b h c d 

8:9— 

-i  b ( c ) d 

i ( b ) c d 

Die  regelmässige  Diatonik 

heisst  bei  Aristoxeuus  f^voc  biaxovov  rovtaiov  oder  cijvtovov,  und 
kommt  nach  ihm  mit  der  Diatonik  unserer  gleichschwebenden  Tem 
peralur  überein.  Ptolemäus  unterscheidet  2 Unterarten  der  regel- 
mässigen Diatonik.  Die  eine  heisst  bei  ihm  biaxovov  cüvxovov:  sie 
ist  identisch  mit  unsrer  natürlichen  Stimmung  der  Diatonik  (d.  h. 
es  wird  in  ihr  der  grosse  und  der  kleine  Ganzton  unterschieden). 
Die  andere  ist  das  biaxovov  des  Pythagoras,  in  welchem  die  bei- 
den Ganztöne  einander  gleich  sind  (8:9),  und  welche  eben  des- 
halb von  Ptolemäus  bixoviaTov  biaxovov  genannt  wird.  Mit  die- 
sem zweiten  biaxovov  des  Ptolemäus  stimmt  das  biaxovov  des 
Eratostbenes  genau  überein;  mit  dem  ersteren  wenigstens  im 
wesentlichen  das  biaxovov  des  Didymus,  denn  dieses  unterschei- 
det sich  von  dem  ptolemäischen  cüvxovov  biaxovov  nur  dadurch, 
dass  der  grosse  Ganzton  nicht  das  mittlere,  sondern  das  höchste 
Intervall  des  Tetrachordes  bildet.  Wir  stellen  die  hier  angedeu- 
teten Tonbestimmungeu  für  den  Umfang  eines  Tetrachordes  über- 
sichtlich zusammen. 


5 

6 

e 

9 

a 

0:10- 

Enharnionik : 

a 

diaton.  Chroa: 

a 

’ApicToE^vou  ro- 
viaiov  ö cüv- 
tovov bidx. 

i 1,05946 

« f 

! 9 b.  inr 

: ; 

1,18921 
0 
4 b. 

4 b. 

1,33484 

c nr 

TTuOaxöpou  bidr. 
’EpaxocO.  i>iär. 
TTroXfuaiou  tnro- 
viatov  bidT. 

i 1,05349 

« f\ 

j 243:256  j 

1,18518 

a\ 

8:9 

8:9 

1,33333 

a\ 

1 1,06666 

1,18518 

1,33333 

Aibüpou  bidxovov 

e j f 

0 

a 

- 

j 15:16  | 

9:10 

8:9 

TTxoXcpaiou  cüv- 
tovov bidT. 

i 1,06666 

e f 

15:16  j 

. 1,20000 

10 

8:9 

9:10 

1,33333 

a: 

/ 


Digitized  by  Google 


424  II,  4.  Die  Enharmonik,  die  chromatischen  und  diatonischen  Cliroai. 


Den  Haupt- Unterschied  in  diesen  Scalen  bildet  die  Grösse 
des  llalhton-lulervalls.  Im  cuvtovov  bicrrovov  des  Ptolemäus  und 
ebenso  bei  Didymus  liegt  derselbe  merklich  höher  als  in  tler  gleich- 
schwebenden Temperatur  des  Aristoxenus.  Noch  etwas  tiefer  als 
hei  Aristoxenus  steht  dieser  Ton  im  bidtovov  des  Pythagoras. 
Ebenso  ist  auch  der  Ton  g im  cuvtovov  bidtovov  höher  als  im 
Aristoxenischen  und  Pylhagoräischen  Diatonou.  Es  ist  das  auch 
hei  uns  der  Unterschied  der  natürlichen  und  der  gleichschweben- 
den temperirlen  Stimmung.  Die  zwischen  dem  cuvtovov  bidto- 
vov  des  Ptolemäns  und  dem  bidtovov  des  Didymus  bestehende 
Abweichung  in  Bezug  auf  den  Ton  g könnte  man  so  erklären, 
dass  Didymus  nicht  ein  Telrachord  wie  e f g a,  sondern  wie  z.  B. 
fis  g a h im  Auge  hat,  von  dem  auch  wir  Modernen  sagen  müs- 
sen, dass  auf  ihm  die  Beiheufolge  vom  grossen  und  kleinen  Ganz- 
lonc  die  umgekehrte  ist , als  auf  dem  Telrachorde  e f g a (tler 
giesse  Ganzton  bildet  nicht  das  mittlere,  soudern  das  höchste 
Intervall}. 

Ptolemäus  erklärt  aufs  ausdrücklichste,  dass  zu  seiner  Zeit 
sowohl  die  Pythagoräische  Stimmung  wie  das  cüvtovov  bidtovov 
angewandt  wird  und  gibt  auch  genau  die  einzelnen  Fälle  au, 
wo  in  der  Musik  seiner  Zeit  die  eine  oder  die  andere  von  beiden 
Stimmungen  vorkommt.  Wir  müssen  die  Prüfung  dieser  speciel- 
len  Angaben  auf  einen  spätem  Paragraphen  aufschieben.  Bei  den 
Stimmungs-Arten  würde  nur  noch  die  Aristoxonischc  als  eine 
dritte  zur  Seite  stehen,  wie  denn  auch  unsre  moderne  Theorie 
der  Musik  alle  drei  Stimmungsarien  anerkennt;  aber  wir  werden 
wohl  nicht  fehl  gehen,  wenn  wir  annehmen,  dass,  wenn  Aristoxe- 
iiiis  sein  xovtalov  bidtovov  als  ein  aus  gleich  grossen  Ganztnu- 
Intervallcn  und  halb  so  grossen  Halbton -Intervallen  beschreibt, 
dennoch  damit  keine  andere  Stimmung  meint,  als  die  Pylhago- 
räische.  Beide  Stimmungen  diiferiren  zwar,  wenn  wir  uns  scharf 
an  die  Aussagen  des  Aristoxenus  und  der  Pylhagorecr  halten,  in 
einer  keineswegs  unmerklichen  Weise  von  einander.  Aber  wir 
dürfen  ja  wold  mit  Bestimmtheit  sagen,  dass  wenn  die  Pylhago- 
reer  einen  jeden  Ganzton  durch  das  Zablenverhältniss  8 : 9 be- 
stimmen, sie  keineswegs  einen  jeden  Ganzton  der  Scala  mit  aku- 
stischen Experimenten  untersucht  haben,  sondern  dass  sie  zu 
dieser  Angabe  lediglich  auf  dem  S.  63  angegebenen  Wege  gelangt 
sind. 
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Diatonik  mit  übermässigem  Ganztone  als  mittlerem 
Tctrachord -Intervalle 

l’loleniäus  bezeichnet  dieselbe  als  xoviaiov  oder  evtovov 
biötTOVOv  ftvoc.  Das  höchste  Intervall  des  Tetrachords  ist  der 
grosse  Ganzton  8:9,  das  mittlere  der  übermässige  Ganzton 
7 : 8,  das  tiefste  besieht  in  dem  kleinen  Intervalle,  welches 
übrig  bleibt,  wenn  man  von  der  kleinen  Terz  cg  (5 : (3)  deii 
übermässigen  Ganzton  (7  : 8)  wegnimmt  (27  : 28).  Der  höhere 
Grenzten  dieses  kleinen  Intervalls  liegt  zwischen  e und  f in  der 
Mitte,  er  möge  von  uns  einstweilen  durch  *■  bezeichnet  werden; 
der  diatonische  Ton  f fehlt  diesem  Tetrarhorde.  Genau  mit  die- 
ser von  Ptolcmäus  für  das  Tovtaiov  biuTovov  gegebenen  Bestim- 
mung stimmen  die  Intervall-Angaben,  welche  Arrhytas  schlecht- 
hin als  die  Stimmung  des  iudtovov  ftvoc  verführt. 

Auch  Aristoxcnus  ist  mit  einer  solchen  Stimmung  wohl  be- 
kannt Ilarm.  p.  27  -fiveTai  t«P  tppeXtc  T€Tpdxopbov  €k  itapu- 
mirrtc  xpwpaTiKrjc  ßapuTQtxric  ( libb. : TtupuTtdiric)  Kai  biaxövou 
Xtxavoö  toö  cuvTovurrÜTr|c.  Harm.  p.  52  öxav  Xixavip  piv  Ti] 
cuvTovujTdni  tüüv  btaiövcuv,  rtapuTrdn]  bt  tujv  ßapuTtpiuv 
Tivi  xüc  fiuiTOViaiac  xPBCfrai. 

uirürri  TtapumiTri  Xiyavöc  ptet] 

1}  feitceic  4$  feitccic  I 4 bdcetc 

e c g a 

Das  höchste  Intervall  g a (von  der  „höchsten“  diatonischen  Liclia- 
nos  bis  zur  Mese)  ist  der  Aristoxcnischc  Ganzton.  Das  tiefste  Inter- 
vall (von  der  „tiefsten"  chromatischen  I'arhypate  bis  zur  diatoni- 
schen Lirhanos)  überschreitet  ilie  Grösse  der  enharmonischcn  Diesis 
um  den  dritten  Theil  derselben;  das  mittlere  Intervall  ist  um  zwei 
Drittel  einer  cnharmonischen  Diesis  grösser  als  der  Ganzton:  das  ist 
also  ein  übermässiger  Ganzton.  Der  das  tiefere  und  mittlere  Intervall 
von  einander  scheidende  Ton  wird  also  zwischen  e und  f in  der 
Milte  liegen  — er  mag  einstweilen  durch  c bezeichnet  werden, 
doch  wird  er  sich  mehr  zu  der  Tonhöhe  des  f als  der  des  c 
hinneigen  und  das  Vcrhältniss  desselben  zu  e wird  genau  ausge- 
drückt folgendes  sein 

c : c = 1 : (p'  2 = 1 : 1,03925. 

Geben  wir  für  alle  Töne  des  in  Bede  stehenden  lutervalles 
das  Verhältniss  der  Schwingungszahlen  au,  in  welchem  sie  zu 
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einander  slehen,  sowohl  nach  der  Plolemäisch-Archy tischen  wie 
nach  der  Aristoxenischen  Angabe,  dann  ergibt  sich: 


ApicToEivou 

i ] ,08925 

e e 

! (Pi)* 

1 j tjö.  j 

1,18921 

a 
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4?  b- 

1,33484 
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(PiT 

4 t>.  j 

TTToktpalou  to- 

i 1,08703 

1,18518 

1 ,33333 

vtaiov  fcidT. 

e e 1 

0 

a\ 

ApxuTOO  tudr. 

j 27:28  ; 

7:8  | 

8:9  1 

Der  zweite  Ton  des  Tetrachordes  liegt  nach  Aristoxenus  etwas 
höher  als  nach  I’lolcniäus,  wie  dies  auch  bei  dem  zweiten  Tone 
des  enharmonisehen  Tones  der  Fall  war.  Die  Differenz  in  Betreff 
des  Tones  g ist  diejenige  der  gleichschwebend  temperirten  und 
der  natürlichen  Stimmung. 

Das  bemerk  enswertheste  an  dieser  Tetrachord-  Stimmung 
ist,  dass  der  Ton  f,  d.  i.  der  höhere  Grenzton  des  diatonischen 
Halbton-Intervalles  fehlt.  Das  Fehlen  eines  Tones  der  diatonischen 
Scala  hat  also  die  in  Hede  stehende  Ghroa  mit  der  Enliarmonik 
gemein.  Nur  ist  der  fehlende  Ton  ein  anderer:  in  der  En- 
harmonik  der  auf  das  Ilalbton-Intervall  folgende  höhere  Ton,  hier 
dagegen  der  höhere  Grenzton  des  Ganzlon-Inlervalles.  Mussten 
die  Anfäugc  der  Enliarmonik  (die  ältere  Harmonik,  S.  413)  auf 
den  Auleten  und  Auloden  Olympus  zurückgeführt  werden,  so  gehen 
die  Anfänge  der  in  Rede  stehenden  diatonischen  Cliroa  auf  den 
Kilharoden  Terpander  zurück.  Schon  S.  295  ist  von  jener  ver- 
einfachten Scala  des  Terpander  geredet  worden,  in  deren  höherem 
Telrachorde  der  höhere  Grenzton  des  Ganzton-Iutervallcs  für  die 
Melodie  unbenutzt  gelassen  wurde  (das  höhere  Tetrachord  hatte 
nicht  4 Töne  h c d e,  sondern  nur  die  3 Töne  h d e). 

Wie  nun  in  der  auf  Olympus  folgenden  Zeit  die  Auleten  und 
Aulodcu  auf  den  tieferen  Grenzton  des  Halbton-Intervalles  einen 
der  diatonischen  Scala  fremden  Schaltton  cingefügt  haben,  so 
haben  auch  an  derselben  Stelle  die  Eitliaroden  der  nachterpan- 
drischen  Zeit  einen  der  diatonischen  Scala  fremden  Ton  einge- 
schaltet. Der  letztere  liegt  nach  dem  Berichte  des  Aristoxenus 
um  ein  weniges  höher  als  der  enharmonische  Schaltton,  nämlich 
um  den  dritten  Tbeil  der  enharmonisehen  Diesis;  und  auch  nach 


i 
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den  Angaben  des  Ptolemäus  findet  ein  analoger  Unterschied  statt; 
blos  nach  Archytas  ist  der  leilerfremde  Schaltton  der  Enharnionik 
gerade  so  hoch  wie  der  des  jetzt  in  Rede  stehenden  diatonischen 
Chroma.  Wenn  hier  also  der  eine  Musiker  gleiche  Tonhöhe,  die 
anderen  aber  eine  kleine  Verschiedenheit  der  Tonhöhe  bemerken, 
so  wird  dem  wohl  die  praktische  Ausführung  entsprochen  haben; 
und  jedenfalls  werden  wir  in  unserm  vollen  Rechte  sein,  nenn  wir 
sagen;  der  in  das  durch  Terpander  vereinfachte  Tetrachord  späterhin 
eingefügte  Schaltton  ist  seinem  Wesen  nach  durchaus  identisch 
mit  dem  in  das  durch  Olympus  vereinfachte  Tetrachord  eingefüg- 
ten Schalttone,  mag  er  immerhin,  wie  Aristoxenus  und  Ptolemäus 
angeben,  um  ein  weniges  höher  geklungen  haben. 


A. 

B. 

1.  A 

c d 

e 

1.  A c 

d 

€ 

2.  A 

* 

c (d) 

e 

2.  A (c) 

a 

d 

C 

3.  A A 

c (d) 

e 

3.  A A (d  d 

übermässiger 

Ganzton 

e 

Die  erste  Reihe  (1)  enthält  das  vollständige  diatonische  Tetrachord 
von  A bis  e (regelmässige  Dialonik).  Die  zweite  Reihe  (2)  enthält 
unter  A die  von  Olympus  für  die  Auletik  und  Aulodik  eingeführte 
Vereinfachung  desselben  (ältere  Enharnionik),  unter  D die  von 
Terpander  für  die  Kitharodik  eingeführte  Vereinfachung  (Terpan- 
ders  vereinfachte  Diatonik).  Die  dritte  Reihe  (3)  enthält  die  aus 
der  älteren  Enharmonik  des  Olympus  und  der  vereinfachten 
Diatonik  Terpanders  durch  Annahme  eines  leiterfremden  Tones 
hervorgegangenen  Scalen:  unter  A die  neuere  Enharmonik  mit 
ihrem  getheilten  Halbton-fntervalle,  unter  B die  durch  einen  in 
der  Mitte  des  Tetracbordes  liegenden  übermässigen  Ganzton  cha- 
rakterisirte  Diatonik.  Dass  wir  für  die  letztere  bei  Aristoxenus 
keinen  speciellen  Namen  finden,  ist  wohl  nur  der  trüinmerhaften 
Ucberliererung  seines  Werkes  zuzuschrciben.  Ptolemäus  bezeich- 
net sie,  wie  schon  oben  gesagt,  gewöhnlich  als  tovuxTov  biatovov 
T^voc.  Hier  ist  die  Verschiedenheit  des  Ausdrucks  roviatov  und 
cüvtovov  bei  Aristoxenus  und  Ptolemäus  nicht  unbeachtet  zu 
lassen.  Bei  Aristoxenus  sind  beide  Ausdrücke  identisch,  denn 
durch  beide  bezeichnet  er  die  in  gleichschwebender  Temperatur 
gehaltene  regelmässige  Diatonik.  Von  den  Stimmungen  des  Pto- 
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lemäus  steht  der  letzteren  diejenige , am  nächsten,  welche  er  als 
biTOVtaiov  btärovov  bezeichnet  (die  Pytbagoräische  mit  zwei  gleich 
grossen  Ganzlönen).  Unter  cüvtovov  bidiovov  versteht  Plolemäus 
die  in  der  natürlichen  Stimmung  gehaltene  regelmässige  Dialouik; 
sie  wird  deshalb  cüvtovov,  d.  i.  „hoch“  genannt,  weil  in  ihr  die 
beiden  mittleren  Töne  des  Tetrachordos  höher  liegen  als  in  allen 
übrigen  vomPloletnäus  aufgerührlen  Stimmungen.  Das  Ptolcinäischc 
Toviaiov  endlich  bezeichnet  diejenige  Tclrachord-Stimmuug,  deren 
höheres  Intervall  der  Tonos  (8:9)  ist,  das  mittlere  Intervall  der- 
selben ist  eben  der  übermässige  Ganzton. 

Schon  aus  der  historischen  Beziehung,  in  welcher  das  Plole- 
mäische  Toviaiov  btÜTOvov  zu  der  vereinfachten  Kitharodik  Ter- 
pauders  steht,  lässt  sich  scldiesscn,  dass  es  vorwiegend  beim  Ge- 
brauche der  Saiten-'Inslruinenle  (Kitharodik)  vorkam,  gerade  wie 
die  nettere  auf  Olympus  Vereinfachung  beruhende  Enharinonik 
hauptsächlich  den  Auleteil  und  Auloden  angehört.  Dass  dies  nun 
auch  in  der  Thal  der  Fall  war,  geht  aus  den  ausführlichen  Be- 
richten des  Ptoleuiäus  hervor,  wonach  die  kitharoden  und  Lyro- 
den  sich  des  Toviaiov  btdtovov  mehr  als  jeder  anderen  Tetra- 
chord-Stimmung  bedienten;  vgl.  unten;  und  zwar  wurde  seinem 
Berichte  nach  das  Toviaiov  btärovov  bald  in  beiden  Telrachor- 
den  der  Octav  angewandt,  bald  nur  in  einem  Tetrachorde  der- 
selben, ganz  aualog  der  Verwendung  des  enharntonischen  Tctra- 
chordes. 
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Wurde  cs  zweimal  angewandt,  dann  fehlte  z.  B.  der  dorischen 
Octav  der  2.  und  (>.  diatonische  Ton,  der  phrygischcn  der  B.  und 
7.;  wurde  es  nur  einmal  angewandt,  dann  fehlte  den  beiden  Ocla- 
ven- Gattungen  nur  einer  der  genannten  Töne.  Und  gerade 
das  Fehlen  des  einen  oder  anderen  diatonischen  Tones  muss 
als  das  für  den  harmonischen  Charakter  der  Scala  wesentliche 
Flemcnt  bezeichnet  werden,  die  Einschaltung  des  leiterfreiuden 
Tones  ist  gleichsam  ein  ornamentistisches  Element,  eilte  Verzie- 
rung, welche  der  archaischen  (Terpandrischen)  Musik-Periode  noch 
fremd  war,  aber  in  tler  späteren  Musik  so  geliebt  wurde,  dass 
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sie  zur  Zeit  des  l’tolcmäus  in  jedem  kitharoden-  lind  Lyroden-Spiele 
vorkatn. 

Diatonik  mit  übermässigem  Oanzloiie  als“  höchstem 
Tetracliord-I uterral  le. 

( jaaXaKÖv  buixovov  ftvoc. ) 

Sie  führt  hei  Aristoxenus  wie  hei  Ptolemäus  den  Namen 
paXaKÖv  btaTOVOv  f^voc.  Nach  dem  letzteren  verhält  sich  der 
zweithöchste  Ton  des  in  dieser  Stimmung  gehaltenen  Tetrachor- 
des  zum  höchsten  Tone  desselben  wie  7 : 8.  Es  steht  derselbe 
also  zwischen  fis  und  g in  .der  Milte  und  möge  in  dem  folgenden 
durch  fis  bezeichnet  werden.  Aristoxenus  lässt  diesen  Ton  sowohl 
vom  tiefsten  wie  vom  höchsten  Ton  des  Tetrachordes  je  fünf  en- 
harmonische  Diesen  entfernt  sein,  wonach  wir  ihn  durch  ()■  2)*aus- 
zudrürken  haben.  Das  tiefste  Intervall  des  Tetrachordes  enthält  nach 
Aristoxenus  zwei  cnharmonische  Diesen,  ist  also  ein  Halhton-Inler- 
vall  der  gleichschwebend  teniperirten  Stimmung.  Nach  l’tolemäus 
ist  dies  liefere  Intervall  kleiner  als  nach  Aristoxenus,  denn 
er  lässt  den  tiefsten  zum  zweiten  Tone  sich  verhalten  wie 
20:21  = 1:1,05000.  Der  höhere  Ton  des  Ilalhton-Intervalls  ist 
hier  also  sogar  uueh  etwas  tiefer  als  in  der  l'ythagoräischeu 
Stimmung,  wo  sich  e: /= 243:250  = 1 : 1,05349  verhält.  Immer- 
hin aber  werden  wir  ihn  auch  nach  Plolemäus  als  den  Ton  f 
bezeichnen  müssen. 
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Eine  nicht  unmerkliche  Verschiedenheit  besteht  zwischen  der 

von  l'tolemäus  und  Aristoxenus  gegebenen  llcslimmung  des  Tones 

# 

fis.  Aristoxenus  würde  dem  l’tolemäus  näher  kommen,  wenn  er 
ihn  nicht  fünf,  sondern  4'/2  oder  wie  in  der  vorherbesprochenen 
diatonischen  Chroa  4-/j  Diesen  von  dem  folgenden  Telrachord-Tone 
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entfernt  sein  Hesse.  Jedenfalls  hat  auch  Aristoxenus  an  dieser 
Stelle  einen  Ton  gehört,  den  man  ebensowohl  ein  zu  hohes  fis 
wie  ein  zu  tiefes  ^nennen  kann;  der  wirkliche  Ton  ff  fehlt 
dem  paXaicöv  biäxovov  fevoc. 

Wir  haben  es  also  auch  hier  wieder  mit  einer  Musik  zu  thun, 
in  welcher  ein  Ton  der  diatonischen  Scala  nicht  angewandt  wird, 
und  zwar  ist  der  fehlende  Ton  genau  derselbe  wie  in  der  Enhar- 
inonik;  denn  cs  ist  ebenso  wie  dort  der  auf  das  Halbton-Inlervall 
folgende  diatonische  Ton  ausgelassen : 


’€vapp6viov 
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e f 

' (ff) 
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fis  (ff) 

»tbermäss.  Ganzton 

ToviaTov  öidr. 
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e (f) 

ff 
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Ganzion 

Seinem  harmonischen  Grnndcharakter  nach  liegt  also  dem  biäxovov 
paXatcöv  die  vereinfachte  Scala  des  Olympus  zu  Grunde  und  es 
fehlen  hei  der  Anwendung  desselben  einer  jeden  Octaven- Gattung 
genau  die  nämlichen  Töne,  welche  dieselbe  bei  enharmonischer 
Bildung  entbehrt.  Aiötovov  paXaKÖv  und  4vappoviov  bilden  also 
in  dieser  Beziehung  einen  Gegensatz  zu  dem  aus  Terpanders  ver- 
einfachter Diatonik  hervorgegangenen  xoviatov  biöxovov.  Was 
nun  aber  die  Einschaltung  des  leiterfremden  Tones  betrifft,  so 
zeigt  sich  das  entgegengesetzte  Verhältnis».  Das  xoviaTov  biä- 
xovov  hat  ihn  an  derselben  Stelle,  wo  ihn  das  tvappöviov  hat, 
nämlich  gerade  über  dem  tieferen  Grenztone  des  Ilalbton- Inter- 
valle», das  paXctKÖv  biäxovov  dagegen  unmittelbar  vor  dem  feh- 
lenden Tone  ff.  So  bildet  denn  im  biäxovov  paXciKÖv  der  ein- 
geschaltete leiterfremde  Ton  mit  dem  nächstfolgenden  höheren 
Tone  ein  'übermässiges  Ganzton-Intervall,  gerade  wie  dies  auch 
mit  dem  leiterfremden  Schalttone  des  xoviaTov  biäxovov  der 
Fall  ist.  # 

Ging  die  Stimme  von  dem  Tone  fis  abwärts  nach  f,  so 
nannte^  man  dies  £kXucic,  ging  man  umgekehrt  aufwärts  von  f 
nach  fis,  so  nannte  man  dies  cnovbeiacpäc.  Ging  man  von  fis 
aufwärts  nach  a,  so  hicss  dies  exßoXr|.  Aristides  p.  28,  Bacrhius 
p.  11.  Ebenso  auch  in  dem  höheren  Telrachordc  h c cis  e. 
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3 6i4cctc 

5 bitceic 

f f~ 

A*  (ff) 

h c 

cis  (d) 

4Tr{racic: 

*■  y cirovbetacpdc  4KßoXr| 
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lici  Plut.  Mus.  29  ist  als  historische  Thatsache  überliefert, 
dass  Polymnaslus  die  IkXucic  und  iKßokty  erfunden  habe.*)  Hier- 
mit stellt  sich  der  Aulel  und  Aulode  l’olymnastus  als  Erfinder  des 
paAaxöv  btäiovov  dar,  was  den  übrigen  hier  in  Anschlag  kom- 
menden chronologischen  Verhältnissen  durchaus  conform  ist:  der 
alte  Aulet  und  Aulode  Olympus  ist  es,  der  die  diatonische  Scala 
durch  Auslassung  des  Tones  y vereinfachte:  der  für  die  Auletik 
und  Aulodik  die  zweite  Katastasis  (Plut.  Mus.  9)  herbeiführende 
Polymnaslus  hat  in  diese  vereinfachte  Scala  des  Olympus  den 
Schaltion  fis  eingefügt.  In  der  Epoche  des  Aristoxenus  war  das 
paXaxöv  btorrovov  so  beliebt,  dass  derselbe  von  den  Musikern 
seiner  Zeit  sagen  konnte,  ap.  Plut.  Mus.  39:  paXdrrouci  fäp  äei 
idc  T6  Aixavoüc  xat  xäc  napaviixac , d.  h.  die  Lichanoi  und  die 
Parallelen  sind  bei  ihnen  stets  tiefer  als  sic  es  in  der  regel- 
mässigen Lliatonik  sein  würden. 

Hypate  Parh.  Lichan.  Meso  Param.  Trite  Paran.  Nete 

* * 
e f fis  a h c cis  s 

Er  sagt  dies  au  derselben  Stelle,  in  welcher  er  seinen  Tadel  dar- 
über ausspricht,  dass  die  meisten  Musiker  seiner  Zeit  die  leiter- 
fremden  Schalltöne  der  enharmonischen  Scala  verwerfen;  cs  sei 
dies  eine  grosse  Inconsequenz,  da  man  ja  die  leitcrfremden  Töne 
des  bitrrovov  pakaxöv  so  sehr  begünstigen.  — Auch  in  der  Pto- 
lemäischen  Zeit  ist  das  btdtTOVOV  pakaxöv  in  bestimmten  Weisen 


*)  TToXuuvuctuj  64  xdv  0'  'YnoXuhtov  vöv  övopaZdpevov  rdvov  dva- 

Tiötaci  xal  tV|v  fxXuciv  xal  tf)v  4xßoXüv, itoXu  uefZiu  ire- 

Ttoir)Kt'vai  ipaciv  aöröv.  Vor  itoXu  pdZu>  muss  notliwendig  eine  Lücke 
stattfinden;  denn  wie  wäre  es  möglich,  dass  Plutarch  oder  vielmehr 
sein«  Quelle  von  jenen  Intervallen,  welche  Aristoxenus  auf  3 und  5 Die- 
sen ansetzt,  hätte  sagen  können,  es  habe  sie  Jemand  viel  grösser  ge- 
macht? Denn  wenn  mau  die  {xXucic  oder  die  4xßoXn  auch  nur  um  einen 
einzigen  Viertelton  grösser  machte,  so  hörte  sie  ja  auf  IxXuctc  und  4k- 
ßoXij  zu  sein.  Es  wurden  alsdann  Intervalle  gesungen,  welche  bereit« 
die  Grösse  eines  Ganztons  und  einer  kleinen  Terz  hatten.  Wir  haben  ' 
daher  in  jener  Stolle  die  Accusative  Tijv  4kXuciv  k«I  Ttjv  dvußoXijv  mit 
dvaTi64aci  zu  verbinden,  nicht  mit  itoXu  pelZui  TteTroir|K4vai.  Wäre  das 
letztere  der  Fall,  dann  wäre  die  Erfindung  des  bidxovov  paXaKÖv  noch 
älter  als  Polymnastus. 
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der  Lyrodcn  gebräuchlich ; doch  kommt  es  liier  nicht  so  häufig 
vor,  als  das  von  ihm  sogenannte  Tovtaiov  btarovov  (mit  über- 
mässigem Ganzlone  in  der  Milte  des  Telrachordes).  Zu  Aristides 
und  liacchius  Zeit  ist  die  Anwendung  desselben  unbekannt,  denn 
sonst  würde  hier  tKXucic  und  CKßoXf)  nicht  der  Enharmonik  zu- 
gewiesen werden.  Aristid.  p.  28.  liacchius  11. 

Ausser  den  bisher  erläuterten  diatonischen  Ghroai  statuirt 
l>t(demäus  auch  noch  ein  von  ihm  sogenanntes 
üpaXöv  btdxovov 
mit  l'olgemleu  Intervall-llestimiuungeu: 

1 1,09090  1,19999  1,33333 

e f 9 « 

11:12  10:11  9:10 

Es  wird  diese  Stimmung  ouuXdv  genannt  wegen  der  ebenmässi- 
gen  Kcihcufolge  der  die  lutervallloige  bezeichnenden  Quotienten 
(von  der  Höhe  nach  der  Tiefe  zu  ®/,#  Weder  hei 

Arisloxenus  noch  hei  einem  andern'  Musiker  wird  ein  derartiges 
Telrachord  erwähnt.  (Arisloxenus  würde,  wenn  er  es  anerkennte, 
etwa  folgendermassen  bestimmen:  2 % + 3'/s  + 4 enharmonische 
lliesen  otler  auch  3 + 3 C enharmonische  Diesen.)  Von  einer 
praktischen  Verwendung  des  opuXov  btuTOVOV  sagt  I’toleinäus 
gar  nichts;  er  stellt  dasselbe  als  eine  wegen  ihrer  öpaXÖTr|C  am 
meisten  normale,  gleichsam  ideale  Telrachord  - Eiulhcilung  hin: 
somit  gehört  es  vielleicht  nur  der  Theorie  an. 

% 38. 

Die  chromatischen  Chroai. 

(Xptüpa,  xPUJMaT1Köv  xt’voc.) 

Dasjenige,  was  die  Alten  das  xpwpufiKÖv  xtvoc  oder  xpwpa 
nennen,  ist  von  der  Chromatik  der  modernen  Musik  fast  ebenso 
verschieden  wie  die  antike  von  der  modernen  Enharmonik.  Ari- 
sloxenus redet  von  3 xpoat  desselben,  die  alle  darin  Übereinkom- 
men, dass  ihnen  ebenso  wie  der  Enharmonik  der  dritte  diatonische 
Tctrachordton  (die  diatonische  Eichanos  oder  Paranete)  fehlt,  im 
übrigen  aber  difleriren  sie  unter  einander  in  einem  noch  höhe- 
ren Grade  als  die  xpöat  der  Diatonik.  Die  Namen  derselben  sind 
nach  Arisloxenus:  xpfüpa  toviciTov  oder  cuviovov,  xpwp“  rpnö- 
Xtov  und  xpwpa  paXaKÖv. 
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1.  xP*"Ma  Tovtaiov 
des  Aristoxenus  (Eratosthenes,  Didymns). 

Wir  künneii  diese  Cliroa  von  unserem  modernen  Standpuncte 
aus  das  regelmässige  Chroma  nennen,  denn  es  enthält  nur  solche 
Töne,  die  auch  in  unserer  heut  zu  Tage  sogenannten  Ghromatik 
Vorkommen.  Das  Tetrachord  besteht  hier  nämlich  von  der  Tiefe 
nach  der  Höhe  zu  aus  einem  llalhtonc,  wiederum  einem  Halbtone 
und  einer  kleinen  Terz.  Es  ist  dies  die  einzige  Art  des  Chro- 
ma,  welche  von  Eratoslhcnes  und  Didymns  aufgeführt  wird,  da- 
gegen wird  sic  auffallender  Weise  von  Ptolemäus  (und  auch  von 
Archytas)  unberücksichtigt  gelassen.  In  Ueziehung  äuf  die  von 
Aristoxenus  einerseits  und  von  Eratoslhcnes  und  Didymns  anderer- 
seits gegebenen  Intervall  -llestimmungen  besteht  derselbe  Unter- 
schied wie  hei  der  regelmässigen  Diatonik  (dem  tovtaiov  biato- 
vov  des  Aristoxenus),  d.  h.  Aristoxenus  geht  von  eiuer  Stimmung 
aus,  welche  mit  unserer  gleichschwebenden  Temperatur  fiberein- 
kommt  und  bestimmt  die  drei  Intervalle  folgendermaasscn:  2,  2,  G 
enharmonischc  Diesen;  Eratoslhcnes  und  Didymns  legen  die  na- 
türliche Stimmung  zu  Grunde,  indem  ' sic  das  Intervall  zwischen 
dem  dritten  und  höchsten  Tclrachordtone  durch  5 : G (natürliche 
kleine  Terz)  und  das  Intervall  zwischen  dem  dritten  und  tiefsten 
Tetrachordlone  durch  9:  10  \kleiner  Ganztou)  ausdrücken;  unter 
einander  differiren  Eralosthenes  und  Didymus  nur  darin,  dass  der 
letztere  den  zweiten  vom  tiefsten  Tone  um  den  natürlichen  Halh- 
ton  (15  : IG)  entfernt  sein  lässt,  während  der  ersten;  denselben 
noch  um  etwas  tiefer  klingen  lässt  als  Aristoxenus. 


’AptCToE.  Toviatov 
Xpüiga 

i 

e 

j 

1,05946  1,12246 

f fl* 

a r*y  cm 

2 6.  3 2 b.  ; 

6 5. 

T, 33484 

a 

/t4y  \to 

(e?) 

i 

1,05266  1,11t 

1 

1,33333 

'Epurocü.  xpvipu 

e 

f\  ß* 

Oj 

19:20  : 18:19 

5:6 

1" 

1,06666  1,1111 

1 

1,33333 

Alhüpou  xpöiM« 

e 

f .fl* 

n\ 

15:16  | 24:25 

5:6 

_ — 

9 :UI 

| 



GrieehUch*  Metrik 

l.  2. 

Aufl. 

28 
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2.  xp*Ma  paXaKÖv 
des  Aristoxenus,  Ptolemäus  (und  Arehytas). 

Der  Name  XPWP“  paXaKÖv  ist  dem  Aristoxenus  und  Plole- 
mäus  gemeinsam;  Arehytas  sagt  statt  dessen  xpmpa  schlerlithin 
(es  ist  dies  die  einzige  chromatische  Chroa,  welche  von  Arehytas 
aufgeführt  wird).  — Das  tiefste  Tetrachord-lntervall  der  (neueren) 
Knharmonik  [die  sog.  btecic  öppovuoi)  ist  das  kleinste  in  der  Mu- 
sik der  Alten  vorknmmeudc  Intervall,  das  tiefste  Intervall  des 
Xpeupa  paXaKÖv  ist  nur  um  ein  weniges  grösser;  Aristoxenus, 
welcher  es  „biecic  xpwpatoc  paXaKou“  nennt,  sagt,  dass  es 
1|  enharmonische  Diesen  umfasse,  und  hiermit  kommt  die  An- 
gabe des  Ploletnäus,  der  es  durch  die  Verhältuisszahl  27  : 28  aus- 
drückt, im  wesentlichen  überein  (der  Unterschied  beruht  darauf, 
dass  Aristoxenus  von  einer  unserer  gleichsrhwebcndcn  Temperatur 
entsprechenden  Stimmung,  Ptolemäus  dagegen  von  der  natürlichen 
Stimmung  ausgeht).  Auch  Arehytas  gibt  die  Verhältuisszahl  27  ; 28, 
wobei  zu  bemerken  ist,  dass  er  auch  die  der  unharmonischen 
Dicsis  durch  27 : 28  bestimmt  hat,  vgl.  8.  419. 

Das  mittlere  Intervall  des  XP&pa  paXaxöv  ist  nach  Aristoxo- 
nus  dem  tiefsten  gleich;  der  dritte  Tetrachordton  ist  mithin 
2$  enharmonische  Diesen  vom  tiefsten,  7Jf  enharmonische  Diesen 
vom  höchsten  Tetrachordtouc  entfernt.  Aber  es  kommt,  wie 
Aristoxenus  harpi.  p.  52  sagt,  auch  vor,  dass  auf  das  tiefste  In- 
tervall des  xpmfm  paXaxöv  ein  nicht  gleich  grosses,  sondern  ein 
grösseres  Intervall  folgt:  mit  der  TraptmÖTri  tou  paXaKoü  xpu>- 
patoc  wird  die  Xixavöc  Toviatou  verbunden.  Dann  ist  der  tiefste 
vom  zweiten  Tetrachordtone  (die  tjTtorrr)  von  der  Trapurtcrrr))  um 
1^  enharmonische  Diesen,  der  zweite  vom  dritten  2§  unharmo- 
nische Diesen , der  dritte  vom  höchsten  ( die  Xixavöc  Toviaiou 
von  der  p&r|)  G enharmonische  Diesen  entfernt*). 

Die  hiermit  von  Aristoxenus  beschriebene  Tetracliordslimmung, 
in  welcher  das  zweite  Intervall  grösser  ist  als  das  tiefste,  ist  mm 
diejenige,  welche  hei  Ptolemäus  (und  Arehytas)  schlechthin  als 
Xpuipa  paXaKÖv  hingestellt  wird,  ohne  dass  hier  von  einer  xpü>Ma 
uuXuköv,  in  welchem  das  tiefste  und  mittlere  Intervall  die  gleiche 
Grösse  hätten,  die  itedc  ist. 

*)  Die  Erhöhung’  um  | Diesis  werde  in  dem  Folgenden  durch  ein 
Komma,  die  Erhöhung  um  l Diesis  durch  einen  Punkt  bezeichnet. 


§ .'iS.  IHc  chromatischen  (ihroai. 


1 1,031)25  1.0800 

i e e f 

! (V4.7)S  Q',)l 

’Ap.CTOt.  j ,jbU  ,j£ 

ouXokOv  j : — 

Xpiüpu  1 1,03925  1,12240 

u e e jis 

| ! (VT)*  (fc / 

! | 1J6.  | i|t>.  : 


1,03703  1,11111 


rTtoXep.  paXu-  g 

küv  xpüipa  : 


27:28  : 14:15 

9:10 


1 1,03703  1,12501 

'ApxüT.  xpüipa  e e\  ! fix 

, 1 27:28  : 221:243  ! 

1 8:9  : 


3.  x P *42 n a fijnöXiov  des  Arisloxenns,  xpd'H«  cüvxovov 
des  Plolcinäus. 


1 1,04420  1,09050 


ApiCTOi.  : l^fe.  : 1 

f|M*öXiov  J j • 

Xp.  1 i 1,04420 


er! :F(v*y 

1|6.  : l}b.  • 


(VT)** 


fl* 

yi  <y*y> 

3 6.  : 


« 

(«V  yo 

Vi> 


rTroXtp.  | j 1.04701  1,14285 

CUVTOVOV  \e fl* 

vn  • 21:22  : lf:12 


« 

CM° 


1,33333 


Nor  die  Scala  I isl  von  Arisloxenns  überliefert,  ltie  Scala  II 
ist  nach  Analogie  von  Nr.  II  des  Aristoxenisclien  jiaXaKÖv  xpwua 
entworfen. 

' ' 28* 
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§ 38  a. 

Die  Scalen  der  Kitharoden  und  Lyroden  bei  Ptolemäne. 

l'toleniäns  betrachtet  die  natürliche  diatonische  Scala  (cuv- 
tovov  btttiovov)  völlig  wie  die  Modernen  als  die  genaue  Ton- 
reihe, er  legt  ihr  das  cticpißk  i*|0oc  hei  im  Gegensätze  zu  allen 
übrigen,  auch  zu  der  pythagoreischen  Scala,  denn  er  sagt  2,  1 
p.  49  mit  Rücksicht  auf  die  pythagoreische  Telrachord-Eintheilung 
259:243,  9:8,  9:8  ,,’6äv  toü  ciKpißoöc  rjflouc  exöpevot  Kai 
pf)  toö  -rrpoxtipou  Trjc  peTaßoXrjc,  Troniipev  tö  ÖKKeipcvov  T£- 
Tpdxopbov  (in  der  hypopbryg.  üctave) 

XiX  (A) pöcn  (c)  - trapap  {d) xpit  (a) 

16:16  8:9  9:10 

üicre  cuvicracGai  tö  toö  cuvtövou  btaTÖvou  ft'vouc. 

Trotzdem  ist  diese  natürliche  Dialonik  zur  Zeit  des  Ptole- 
mäus  keineswegs  die  häufigste  Art  der  Musik.  Für  die  Praxis 
der  Kitliaroden  und  Lyroden  seiner  Zeit  unterscheidet  er  nämlich 
5 Arten  von 'Scalen: 

a pi'fpa  toG  cuvtövou  xpwpaTOC  (ijf , -J-f , £)  Kai  toü  Toviaiou 
btaTÖvou  ($S,  |). 

ß’  pi'fpa  toö  paXaKoö  btaTÖvou  (jj,  4)  Kai  Toviaiou  bia- 
tövou  (}?  , Tl  !)• 

t'  Kaö'  aÜTÖ  Kai  ÜKpaiov  tö  Tovtaiov  biaTovov  (}$,  4.  £)■ 

b'  pifpa  toö  Toviaiou  btaTÖvou  (4»,  4,  4)  mi  T°o  btTOViaiou 
biaTovou  (Hl,  I,  !)• 

e'  pifpa  toö  Toviaiou  btaTÖvou  (44 , 3 , H)  Kai  toö  cuvtövou 
btaTÖvou  (44,  V>). 

Am  Schlüsse  seiner  Auseinandersetzung  (2,  15  p.  92  IT.)  fügt 
Ptolemäus  Tabellen  oder  Kavövec  für  eine  jede  der  sieben  Octa- 
vengatlungen  hinzu,  worin  er  die  Höhe  der  Töne  nach  diesen 
fünf  Stimmungsarten  in  Zahlen  ausdrückt.  Für  diese  Mühe  müs- 
sen wir  ihm  dankbar  sein,  denn  sollte  uns  irgend  etwas  in  dem 
Vorangehenden  fraglich  geblichen  sein,  so  wird  durch  sie  jedem 
Missverständnisse  vorgebeugt.  Seine  Tabelle  ist  folgendermassen 
geordnet : 
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Kavdiv  a 

MiEoXohiou  and  vv)Tr|c 
(töiv  bieZeutpevuiv). 
Kavtiiv  ß' 

Aubtou  änö  vrjTric. 
Kavdiv  Y 

Oputiou  dtrö  vr|Tric. 
Kavdiv  b' 

Auipiou  d tt ö vr|Tr)c. 
Kavdiv  e' 

‘YnoXubiou  öttö  vr)Tiic. 
Kavdiv  s' 

‘Yrtocppu'fiou  d tt  ö v f|  t l]  c. 
Kavdiv  £ 

* Y TTobuupiou  d tt  ö v r|  t rj  c. 


Kavdiv  r|' 

MifoXubiou  öttö  Mf'cnc 
l'l  Vt'yTtlC  TUIV  UTT€pßoXaiu)V. 
Kavdiv  ö' 

Aubiou  dirö  ptctyc. 
Kavdiv  i' 

«bpu-fioti  dttö  pecqc. 

Kavdiv  ia' 

Auipiou  drtö  pecric. 
Kavdiv  iß’ 

YixoXubiou  dirö  pefenc. 
Kavdiv  it* 

YTroqppu-fiou  drtö  pdr|c. 
Kavdiv  ib' 

Yirobuipbu  dirö  ptcpc. 


Die  liier  des  Raumes  wegen  unter  einander  gesetzten  sieben  Ka- 
vövec  dnö  vr|Tr|c  hat  Ptolemäus,  wie  er  p.  93  angibt,  in  eine 
Linie  neben  einander  gestellt  und  unter  dieselben  in  einer  zwei- 
ten Reibe  die  entsprechenden  sieben  Kavövec  änö  pecpc.  Jeder 
Kavdiv  umfasst  eine  Octare,  deren  acht  Töne  für  die.  fünf  ver- 
schiedenen auf  S.  436  angegebenen  Stimninngsarten  durch  Zahlen 
ausgedrückt  sind.  Ich  wähle  von  diesen  Kavövtc  als  Reispiel 
folgenden: 

Kavuiv  f' 

«bputiou  dito  v i'i tri c- 


«Xibiov  a 

ceXtbiov  fi- 

ccXfbtov  t" 

ceXibiov  b’ 

ctXibiuv  t‘ 

n 

>*' 

O 

rv 

pifM«  T.  cuv- 
rövouxpuipa- 

TOC  K.  TOViat- 

oii  fciaTÖvou 

MtYPa  t.  mö* 
XaKoO  biciT. 
k.  roviaiou 

bl(IT. 

tö  tovtttiov 
bidrovov 

n*TMJi  v.  to. 
viciiou  btllT. 
k.  btxovtaiou 

M»TMa  t.  to- 
viaiou  bicrr  ! 
K.  CUVTÖVOH  ! 

klar. 

a' 

£ 

£ 

E 

£ 

V0  IS 

ff 

£r|  Xb 

£n  Xb 

£r|  Xb 

£Z  X 

ES  P 

t' 

oa  l 

oa  l 

oa  l 

oa  l 

oa  l 

b' 

TT 

TT 

TT 

TT 

TT 

l 

St  k 

Sa  ks 

s 

s 

s 

s' 

pa  p 

pa  Xe 

pß  va 

pß  va 

pß  va 

r 

ps  p 

PS  P 

PS  p 

PS 

PS  P 

n' 

PK 

PK 

pK 

PK 

ptp  Xa 
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llic  runt  abwärts  laufenden , mit  Zahlen  ausgefülllen  Columnen 
(ccXibia)  enthalten  „tüc  twv  cuvr|0mv  ftvüjv  xaiaTopac'',  die 
am  Rande  links  stehenden  acht  crixoi  von  a bis  r|'  bedeuten  die 
Töne  „örrd  trje  trj  öteti  vr|Tr|c  tüüv  bitZtufpt'vuuv  dirl  tö  ßapu“, 
d.  h.  von  dem  höheren  Grundtone  kutö  Ge'civ  an  nach  der  Tiefe 
zu  bis  zu  deren  tieferer  Oclavc,  so  dass  also  z.  B.  die  Zahlen 
der  achten  Zeile  (ctixoc  r|')  die  phrygische  Prime  d,  die  Zahlen 
der  siebenten  (ctixoc  £ ) die  phrygische  Secunde  ausdrückcn. 
Für  den  höchsten  Ton  ist  die  Zahl  5 (=  60)  angenommen,  die 
llriichtheile  sind  in  Sechzigsteln  ausgedrückt;  die  Zahl  der  Sech- 
zigstel ist  von  Ptolemäus  nur  annähernd  angegeben,  ganz  ähnlich 
wie  hei  unseren  Dccimalbrüchen.  Die  sänunllichcn  xavövec  des 
Ptolemäus  sind  S.  444 — 447  in  unsere  moderne  Noten  übertragen. 

Sollte  noch  Jemand  Zweifel  an  der  Richtigkeit  unserer  In- 
terpretation der  övouacia  xccra  0e'civ  haben , so  wird  er  sic  jetzt, 
denke  ich,  aufgehen.  Denn  die  Verhältnisse,  welche  sich  aus  den 
zu  den  Tönen  von  a bis  r|',  d.  h.  der  xccra  0dciv  «bpirfiou  viirri 
bieZeuTM^vmv  bis  zur  xarä  0t'civ  «hpuYtoc  uirdTri  ptcuiv  hinzuge- 
setzten Zahlen  ergeben,  sind  die  von  uns  zu  den  Ptoleineischen 
dpiOpoi  hinzugefügten  10:9,  28:27,  8:7  u.  s.  w. , die  der  in 
der  jedesmaligen  Ueherschrift  des  ceXibiov  bezeichncten  Tctra- 
chord-Eintheiluug  entsprechen:  aus  ihnen  erhellt  mit  unumstüss- 
licher  Gewissheit,  dass  z.  R.  im  ceXibiov  e'  der  dixoc  tj'  den 
Ton  d,  der  ctixoc  £ den  Ton  e,  der  ctixoc  ?'  den  Ton  f be- 
zeichnen muss.  ' 

Aber  nicht  alle  auf  den  xavövec  des  Ptolemäus  enthaltenen 
Stimmungen  kommen  in  der  Praxis  vor,  sondern  nur  einige. 
Darüber  spricht  Ptolemäus  zunächst  2,  16  p.  118.  Er  betrach- 
tet hier  einige  eigeuthümliche  Stimnmngsarteu  der  Lyra  und  ki- 
lliara  und  bezeichnet  dieselben  mit  denjenigen  Namen,  welche  sic  in 
der  Praxis  der  Lyra-  und  Kilhara-Virtuosen , der  Xupwboi  und 
KiOapuiboi,  führten  und  welche  wir  nur  hier  bei  Ptolemäus  an- 
trcITen.  So  unterschieden  die  Lyroden  die  CTtpeü  und  paXaxd 
als  die  ihnen  eigenlhümlichen  Spiel-  und  Stimmungsarten,  die 
kitharoden  halten  wieder  andere  Namen,  deren  einige  den  Saiten 
entlehnt  sind,  z.  R.  Ta  xarä  tüc  TpiTwv  öppoyac  oder  kurz  Tpi- 
Tai,  andere  den  Tonarten,  wie  iacTiatoXiaia,  andere  wieder  auf 
metabolische  Verhältnisse  hinweisen,  wie  die  Nainen  Tpomxd  oder 
Tpöirot  und  iiTtepTpOTta.  Wir  lernen  nun  eben  aus  Ptolemäus, 


Digitized  by  C 


§ 3 I)ic  Scalen  der  Killiarudcu  und  Lyroileu  bei  Ptolemäus.  439 

Her  hier  auf  die  Praxis  recurrirl,  was  inan  unter  diesen  Spiel- 
und  Tomveisen  verstand.  Er  sagt:  TTepidxcTai 

Ta  pdv  dv  Trj  Xupqi  KaXoupeva 
exepeä  tövou  tivöc  öuö  tiuv  Toviaiou  btaTÖvou  dpiBpiüv  toO 
aÜTOÜ  tövou. 

tö  bd  paXaKÖ  ürtö  tujv  dv  pifpaTi  toö  paXaKOÖ  xpwpciToc 
üpiOpwv  toö  aÜTOÜ  tövou.  Pas  Wort  paXaKoö  xpihpaToc  ist 
• ein  Felder,  denn  eine  Mischung  mit  dem  xpwpa  paXaKÖv 
kommt  in  den  fünf  ceXibia  des  Plolcmätis  nicht  vor.  Es  muss 
entweder  heissen  paXaxoü  biarovou  oder  cuvtövou  xpwpaToc. 
Pass  das  letztere  das  richtige  ist,  lelirt  die  Parallelstelle  Ptolein. 
1,  16  p.  43. 

Tüiv  bd  dv  Trj  KiOapa  peXiuboupeviuv 
töc  pdv  TpiTac  ireptdxouciv  ol  dito  vr|Tr|c  toö  Toviaiou  biaTÖ- 
vou  dpiBpoi  toö  'Yitobwpiou  tövou,  d.  h.  die  in  Kavihv  l 
‘Yitobiupiou  äitö  vr|Tr|C  für  das  ceXibtov  t’  angegebenen  Zahlen 
enthalten  die  Tonslimmungen , welche  die  Kilharodcn  in  den 
von  ihnen  Tprrai  genannten  Spiel-  und  Singweisen  anwenden. 
tü  bd  uitdpTporta  öpoiuic  oi  toö  Toviaiou  biaTÖvou  dpiBpoi 
toö  Opuyiou.  Das  sind  die  Zahlen  in  Kavihv  b'  (cppu'fiou  dito 
vr|Tr|c)  und  zwar  ceXibiov  f’. 

töc  be  itapuTtÖTac  oi  toö  pifpaToc  toö  paXaKoö  btaTÖvou 
toö  Aiupiou.  Pas  sind  die  Zahlen  in  Kavihv  b'  (Aiupiou  dnö 
vr|Tnc),  ceXibiov  ß'. 

TOUC  be  TpÖTTOUC  ol  TOÖ  pifpöTOC  TOÖ  CUVTÖVOU  XPtÜpOTOC  TOÖ 
'Yitobaipiou.  Pas  sind  die  Zahleu  in  Kavihv  £ ('Yitobuupiou 
ditö  vr|Tric),  ceXibiov  a. 

tü  bd  KaXoupeva  iTap’ aÖToic  ’lacTtaioXiaia  oi  toö  pitpaToc 
toö  biToviaiou  biaTÖvou  toö  ‘YiToippuTiou.  Pas  sind  die  Zah- 
len in  Kavihv  s (‘YitoqppuTiou  dito  vr|TTic),  ceXibiov  b\ 
tü  be  Aubia  [?]  oi  toö  Toviaiou  biaTÖvou  toö  Aiupiou.  Pas 
sind  die  Zahlen  in  Kavihv  b'  (Aiupiou  dnö  viyrric),  ceXibiov  f - 

Bei  den  dv  Xupqi  peXiuboupeva  gibt  Ptoleinäus  die  Tonarten 
nicht  speciell  an,  er  sagt  hlos  tövou  tivöc  — wir  müssen  es 
also  dahin  gestellt  lassen,  in  welchen  Octavcngattungen  die  soge- 
nannten CTeped  und  paXaxa  der  Lyra  genommen  wurden.  Bei 
den  dv  KiBapa  peXiuboüpeva  dagegen  können  wir  die  Octaveo- 
gatlung  und  Stimmung  aus  den  Angaben  des  Ptoleinäus  erkennen. 
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Er  selber  verweist,  wie  wir  sehen,  auf  die  Selidien  seiner  Ka- 
mmes. 

Die  von  Ptolemäus  2,  1(1  |>.  118  gemachten  Angaben  lindm 
sich  bei  ihm  auch  1,  16  p.  43,  nur  dass  er  dort  von  den  Spiel- 
weisen, hier  von  den  Stimmungen  ausgeht.  Es  heisst  hier:  Tiüv 
dXXuiv  Kai  cuvtiGujv  rjGwv 

xö  pdv  pt'cov  Kai  xoviaiov  tiüv  biaxoviKihv  ÖTav  Ka0' 
aüxö  Kai  aKpaxov  eEexäEexai 

Tote  tc  dv  Trj  Xüpa  exepeoie  dEappöc« 

Kai  xotc  dv  xfl  KiGäpa  Kaxä  xäc  xiüv  xpixujv  Kai  uixep- 
xpoxreuv  appotäc. 

xö  bi  tipnpdvov  xoG  cuvxövou  xpmpaxtKOÖ  npöc  aüxö 

piTpa 

■ xoic  dv  Xüpa  pdv  paXaKoic, 
dv  KiGäpa  bd  xpowiKoic. 

xö  bd  xoü  paXaKOÜ  biaxoviKOÖ  wpöc  xö  xoviaiov  piTpa 
xoic  pexaßoXiKoic  rjGtciv  xaic  dv  KiGäpa  rrapuTtäxaic. 
xö  be  xoü  cuvxövou  biaxovisou  irpöc  xö  xoviaiov  pitpa 
xoic  pexaßoXiKoic  rjGeciv  ä KaXoöciv  oi  KiOapuiboi  Aübia 
Kai  ’läcxia. 

Der  Schluss  dieser  Stelle  steht  in  Widerspruch  mit  dem  Schluss 
der  vorher  angeführten  Stelle:  xd  bd  Aübia  oi  xoü  xoviaiou  bia- 
xövou  xoü  Auipiou.  Wir  haben  bei  der  obigen  Anführung  dieser 
Worte  hinter  Aöbta  ein  Frageseichen  gesetzt,  denn  was  sollen 
die  Aübia  in  der  dorischen  Octavcngatlung?  Hier  gehören 
die  Aübia  nicht  wie  dort  dem  xoviaiov  biäxovov  an,  sondern 
dem  cuvxövou  biaxoviKOÜ  pitpa,  welches  dort  fehlte,  obgleich 
damit  Ptolemäus  in  seinen  Kavövec  jedes  letzte  ceXibiov  ausfülll. 
Es  muss  also  dort  ein  Ausfall  in  den  Handschriften  slatlgcfundcn 
haben  und  wir  werden  den  Schluss  der  Stelle  2,  16  folgender- 
massen  restituiren  müssen: 

xd  bd  KaXoüpcva  Trap’  aüxtüv  ’lacxiaioXiaia  oi  xoü  pifpaxoc 
xoü  btxoviaiou  biaxövou  xoü  'Yrroipputiou. 
xd  bd  Aübia  Kai  ’ldcxia  [oi  xoü  pifpaxoc  xoü  cuvxövou  bia- 
xövou xoü ] 

xd  bd oi  xoü  xoviaiou  biaxövou  xoü  Auipiou. 

Den  Namen  der  letzten  Spielweise  kennen  wir  nicht,  und  ebenso 
auch  nicht  die  Tonart,  in  welcher  die  Aübia  Kai  ’ldcxia  genom- 
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men  wurden.  Vermuthlich  ist  dies  für  die  Aübia  die  lydische, 
für  die  ’läexia  die  hypophrygische.  Verschieden  von  den  ’läexta 
sind  die  ’lacxiaioXiaTa,  welche  nicht  wie  die  ’ldcna  dem  cuvxö- 
vou  biaxövou  pi-fpaxi  'Yirocppufiou,  sondern  dem  bixovtalou  bta- 
xövou  pifpaxi  'Ynocppuftou  angehören,  llas  bixovtatov  piTpa 
ist  in  der  Stelle  1,  16  ausgelassen  oder-  vielmehr  ausgefallen, 
denn  ursprünglich  wird  dies  in  den  Kavövec  das  vierte  ceXibtov 
bildende  pnrpa  hier  sicherlich  nicht  gefehlt  haben.  Unter  den 
Scalen  unserer  Tabelle,  wo  Idos  die  im  Texte  genau  überlieferten 
Stimmungsarten  stellen,  fehlt  das  prfpa  des  xoviatov  biäxovov  mit 
dem  cuvxovov  biäxovov. 

Die  Tabellen  S.  442  und  443  geben  einen  übersichtlichen 
Vergleich  der  beiden  Stellen  Ptol.  1,  16  und  2,  16,  die  an  der 
Richtigkeit  unserer  Emendationen  wohl  kaum  einen  Zweifel  lassen. 

Was  nun  die  von  Plolemäus  zu  den  einzelnen  Tönen  seiner 
Kanones  und  Selidia  augesetzten  Zahlen  betrifft,  so  gibt  hier  zwar 
die  handschriftliche  Ueherlieferung  viel  Unrichtiges,  aber  das  Rich- 
tige lässt  sich  mit  absoluter  Genauigkeit  wieder  herstcllen , wie 
dies  bereits  durch  Wallis  geschehen  ist.  Einmal  kennen  wir 
nämlich  die  Verhältnisse,  welche  Plolemäus  für  die  Berechnung 
der  Zahlen  zu  Grunde  legt.  Sodann  enthalten  von  den  14  Ka- 
nones immer  je  2 genau  dieselben  Zahlenreihen  (z.  B.  Kav.  T)' 
= Kav.  b'  ii.  s.  w.).  Unter  den  Tönen  (vr|xr|,  ÜTxäxr)  u.  s.  w.) 
versteht  Ptol.  immer  die  xrj  0ec€i  vr)xr|,  xrj  Ot'cet  üträxri  vgl.  p.  93 
lin.  15,  obwohl  er  späterhin  den  Zusatz  xrj  0tcei  consequeiit 
auslässt. 
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I’lol.  1,  16.  TTöca  fcCTi  Ta  cuvr|0€CTepa  Tale  ätcomc  ttvr|  Kai  xiva 


CeX.  t".  Tiöv  cuvr|0uiv  tivüiv 
picov  Kal  Toviaiov  tujv  btaxoviKiö 
exdZr)xai 

Toic  iv  tüAYPAi  cxepeoTc  lipap- 
pöc«, 

ävuxpkciuc  (KXaußavopivric  xa  piv 
v,  ÖTav  Kaö'  aöxö  Kai  ÖKpaTov  i£- 

Kal  toic  iv  Trj  KIGAPAi  kcitü  töc 

TpITlilV 

Kal  önepTpönuiv  öppofdc 

CeX.  a’.  Tö  bi  ( Iprjuivov  toö  cuvtövou  xPu,UaT1KOi)  npöc  aÖTÖ 
| piTUO 

Tote  iv  AYPAi  piv  paXaxoic,  iv  KIOAPAi  bi  TponiKotc. 

CeX.  ß-.  Tö  bi  toö  paXaKoö 

biaroviKoö  trpöc  xö  Toviaiov . uiyua 
Toic  ptTaßoXiKoic  ö6eciv  Tate  iv 
KIOAPAi  napunaxaic. 

(CeX.  b'.  Tö  bi  toö  biroviaio 

u biaTÖvou  npöc  TÖ  Toviaiov  pifpa  1 
xotc  iv  KIOAPAi  ’lacxiaioXu- 
aioic). 

CeX.  e'.  Tö  bi  toö  cuvtövou  biaxovixoü  npöc  tö  xovialov  pitpa  , 

roic  peTaßoXiKoic  rjöeciv  ä KaXnö- 
civ  ot  KIOAPQiAoi  Aubia  Kai 
’ldcxia. 

Wir  müssen  nun  endlich  nocli  auf  eine  drille  Stelle  des  Pto- 
lemäiis  näher  eingehen  (2,  1 p.  47). 

Nachdem  Ptolemäus  die  fünf  angcfülirten  Stimrnungsarten 
des  Telracliords  durcli  Zahlen  ausgedrückt  hat  und  auf  dem  Mo- 
nochord oder  dem  Kanon  die  Probe  gemacht,  dass  bei  einer  je- 
nen Zahlen  entsprechenden  Saitenlängc  in  Wirklichkeit  die  durcli 
sie  hezcichneteu  Töne  zum  Vorschein  kommen,  sagt  er  in  unse- 
rem Capitel:  „Wir  wollen  jetzt  den  umgekehrten  Weg  einsrhla- 
„gen;  wir  wollen  ausgehen  von  den  in  der  musikalischen  Praxis 
„der  Kitbaroden  angewandten  Stiminungsarten  und  dann  nach- 
„weisen,  welchem  Genns  und  welcher  Chroa  eine  jede  derselben 
„angehört  und  durcli  welche  Zahlen  die  betreffenden  Töne  aus- 
„gcdrückt  werden  müssen.“  Die  beiden  Voraussetzungen,  von 

denen  er  ausgeht,  sind  die,  dass  die  Quarte  = und  der  ge- 

wohnliche  Ganzton  = - . 

„Zuerst  nehme  man  von  den  hei  den  Kitharodcn  vorkom- 
. inenden  Tetrachorden  die  mit  dem  Namen  Tpönoi  bezeichnete 
„Quarte  von  der  vrjTT)  bis  zur  rtapaptcr|  und  bezeichne  ihre  vier 
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Ptol.  2,  16.  TTtpi  twv  ev  Xüpa  Kal  KiOapa  iieXuibouptvujv. 


TTeptexeTcu  t«  p4v  iv  AYPAi 
KuXoüptva  CTfp^a  tövou  tivöc 
ÜTTÖ  TÜIV  TOÜ  ToviaCou  biaTÖvou 
äpiBpüiv  toö  aÜTou  tövou* 

Tüiv  bi  iv  Tij  KI0APAI 
pcXuibnupivuiv  Tac  piv  TptTac 
ntpiexouciv  ot  ditö  vf|Tr)C  toö 
Toviaiou  biaTÖvou  äpiöpoi  toö 
'Yirobuipiou  tövou, 

tö  b{  ötripTpotra  öpofiuc  ol  toö 
Toviaiou  biaTÖvou  dpiöpol  toö 
<t>puftou. 

ra  bi  paXasu  ötiö  tüiv  iv  pt- 

•fpaTl  TOÖ  CUVTÖVOU  XPtÖpPTOC 
dpiöpiüv  toö  aoTOÖ  tövou. 

touc  bi  Tpöirouc  oi  toö  pitpa- 

TOC  TOÜ  CUVTÖVOU  XPÜipaTOC  TOÖ 

'Yirobuipiou' 

töc  bi  irapuiidTac  ol toö  plypa- 
toc  toö  paXaKoö  biaTÖvou  Aiu- 
plou- 

tö  bi  KaXoüpcva  irap' aÜToic  ’la- 
CTtaioXiaia  oi  toö  ptypaToc  \ 
toö  biToviaiou  biaTÖvou  toö 
"f  Tioippirf  iou  ■ 

‘ 

tö  bi  Aubia  (sal  'IdcTia)  ol 
(toö  pifparoc  TOÖ  CUVTÖVOU 
Kai)  toö  Toviaiou  biaTÖvou  toö 
Auipiou. 

„Töne  durch  durcli  die  liuchstaben  a ß t s<>  dass  a zur  vittt) 
„setzt  werde: 

Tpdiroi 

napapten  rpirg  irapavnrri  vpig 

h T ß a 

„Ich  hehau|>le,  dass  in  ihnen  das  oheu  besjiroehene  cuvtovou 
„Xptü|LiaTOC  Ttvoc  enthalten  ist,  und  zwar  zuerst,  dass  a : ß — 6 : 7, 
„ß  : b = 7 : 8.  Denn  wir  empfinden,  dass  beide  Intervalle  grösser 
„als  ein  Dauzton,  also  grösser  als  0:8  sind.  Da  b und  a ein 
„Quarten- Intervall  bilden,  so  ist  a : b = 8 : 4.  Da  nun  auch 
„die  beiden  Intervalle  a ß und  ß b zusammen  eine  Quarte  bilden 

„müssen  (“-•£  = ^),  so  muss  “ und  ^ den  angegebenen  Werth 
„haben,  denn  !j 

l o 4 

Doch  wird  die  Uebersetzung  des  Anfanges  genügen,  denn  mit 
Hülfe  der  obigen  Erläuterungen  wird  nunmehr  ein  Jeder  das 
Folgende  richtig  verstehen  können. 
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Kav.  a MiEoXubiou  äirö  vr|Tr|c. 
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T-  - 

” ' x \ 

■fin — b 

1 , - h i — i: . , H 

:.£E_  " «PS » , 1 — i 

-rt 

8 9 8:9  7:8  27:28  9:10  8.9  15:16  ® 


60  67,30  75,56  86,47  90  101,15  113,54  120 

8:9  8.9  7:8  27:28  8:9  8:9  213:256  ® 


60  67,30  75,56  86,47  90  101,15  115,43  120 


i%-  - j-  -j 

| * 

i \nz  . - * a j 

T T 

8:9 

8:9  7:8  27:28  8.« 

7:8  27: 28® 

60  67,30  77,9  85,43  90  101,15  115,43  120 




— 

— -X  - 1 

- _ud 

1 

‘VlZ  »iTfii 

i 

J 

8:9 

7:8 

9:10 

20:21  8:9 

7:8  *27:28® 

60  67,30  78,45  85,55  90  101,15  115,43  120 


Hh — ) 1— - . “3 

_j r ^ 

_X_  J 

c^z «HF  r . ^ , 

8:9  6:7  11:12  21:22  8:9  7:8*^  **27:28®’ 

M1E0X.  vr|Ti7  Ttapav.  rpiTn  napap.  ptc.  Xix-  irapim.  Ott. 


Kav.  n'  MiEoXubiou  ättö  peciic  = Kav.  b'  Auupiou  äiro  vr|Tnc. 
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Kav.  ta’  Aujpiou  öttö  pe'cr|C  = Kav.  t ‘Yrrobaipiou  dito  vriirjc. 
Auipioc  p^cri  Xix-  rraputr.  bir.  Xix.  rraputr.  brr.  rrpocX. 


'Y Troiujp.  vr)Tr]  rrapav.  Tp(tr|  irapap.  ptc.  Xix-  rrapun.  bir. 


Kav.  ib'  'Yrrobaipiou  ano  ptcr|c  = Kav.  t Opu-fiou  ct nd  vriTpc. 
'Ynobuip.  p^cr|  Xix.  rrapurr.  brr.  Xix.  rrapurr.  brr.  itpocX. 

M.Ifi  fifl.40  71.7  KU  M)  lfriLltl  UM!  411  I1H71 


«Ppuy.  vryrri  irapav.  fpirri  trapap.  pbct}  Xix-  rrapurr.  bir. 
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Kav.  i'  <$>pufiou  drcö  p^cr|C  = Kav.  5'  ‘Yiro<ppuTiou  dirö  viyrnc. 


00.57  67, «3  71,7  80  91, *0  94,49  106,40  111,44 


Kav.  iy'  'YirocppuYiou  drrö  pec^c  = Kav.  ß'  Aubtou  diTd  vrirr|c. 
'Yno<pp.  Xixp.  itapu  p.  iiir.p.  Xix.O.  trapu.ö.  Ott.P.  trpocX. 

ftO.l«  «3.13  71.7  Ki)  91.26  M.49  106.21  118.31 


tiü  «3.13  71.7  80  01.2«  04  30  Io«  40  190  • 


27:28  8:9  6:7  11:1*  21:22  8:9  7:8  * 

Auft.  vryrr|  trapav.  rpiTi]  M^Crl  Trapap.  Xix-  irapuir.  ött. 
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Kav.  6'  Aubiou  dtrö  ue'cric  = Kav.  t'  'YiroXubiou  dirö  vrixpc. 


Aub.  uicn  Xix.u.  7raou.11.  uir.u.  Anr.b.  Tiaou.O.  im.u.  ttdocA. 


'YiroAub.  vr]Tri  Trapav.  Tpirr]  picr|  rrapap.  Aix-  irapuTt.  Otr. 

Kav.  iß’  ‘YiroXubtou  dirö  (aecric. 

‘YiroXub.  picrj  Atxp.  Trapu.p.  im.p.  Aiy-u.  irapu.ö.  üir.u.  irpocX. 


M.11  na.13  71.7  Mi.tn  *1  17  i.ik  9.4  1 1 ■>  a 
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§ 39. 

Notirong  der  Tongeschlechter  und  Chro&i. 

Ute  allen  Harinoniker  sind  die  ersten,  von  denen  uns  aus- 
drücklich überliefert  wird , dass  sie  in  ihren  Mürbem  Nolen- 
tabellen  aufgestellt.  Mit  ihnen  musste  daher  die  Untersuchung 
anheben.  Wir  wissen  von  ihnen: 

1)  Ihr  Notenalphabet  ging  nur  bis  zu  A als  den)  tiefsten 
Tone. 

2)  Sie  hatten  nur  5 Transpositionsscalen,  nämlich  die 

in  A,  welche  sie  die  hypodorische  nannten, 
in  B,  die  dorische, 
in  C.  die  phrygische, 
in  D,  die  lydische, 
in  Es.  die  inixolydisc.be. 

Rie  tiefen  i’-Scalen,  alle  Kreuzscalen  und  die  über  das 
Mixolydische  hinausgehendeu  fehlten  ihnen  noch. 

3)  Die  von  ihnen  aufgestelllen  Scalen  umfassten  nur  eine 
Octave  — es  waren  also  die  verschiedenen  t)br|  btet  ua- 
etüv  nach  den  verschiedenen  tövoi  oder  Transposilions- 
scalen. 

4)  Sie  gaben  nur  Scalen  für  das  enharmonische  Geschlecht, 
nicht  für  die  übrigen. 

Miese  Sätze  stehen  aus  dem  Berichte  des  Aristoxenus  zweifel- 
los fest.  Wir  haben  noch  die  Annahme  hinzuzufügen,  dass  ihnen 
das  Tetrachord  uirepßoXaiujv  noch  unbekannt  war,  doch  ist  «lies 
letztere  zunächst  irrelevant. 

Unharmonische  Noteuscala. 

Beginnen  wir  damit,  dass  die  Harinoniker  nur  enharmonische 
Scalen  vorführten.  Biese  bestehen,  wie  oben  gezeigt  ist,  darin, 
dass  der  auf  ein  llalbton  - Intervall  folgende  Ganzton  fehlt,  die 
beiden  um  ein  Halbton-Inlervall  verschiedenen  Töne  aber  durch 
die  in  der  Mitte  liegende  enharmonische  Biesis  von  einander  ge- 
trennt sind. 

Suchen  wir  dfe  vier  erstgenannten  Scalen,  also  .4-moll, 
27-moll,  C-nigll,  /z  - moll , in.  dem  älteren  griechischen  Noten- 
alphabelc  enharmonisch,  also  mit  Zerthcilung  jedes  llalbtou-lntcr- 
valles  durch  die  enharmonische  Biesis  auszuführen.  Wir  stellen 
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Noten -Reihe: 


au 

b 

X X 
A A 


9 i- 

Hypo-  die*.  H | ^ 
Dor.  si  a 

(sptttcr 
Hypo- 
Lyd.) 


9 

syne.  H 
A 
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h hü 

O'  Z'  N' 
K'  H' 


M'  A'  K'  f O'  H 

T -1'  Ä'  <’  V'  >' 

c des  d es 

eü  dis 


t-  X X 

diezeugm  ^ f.  \ 

a b 

Lyd. 

synemm. 


M I 

T <' 

e d 


\ X 

diezeugm;  j; 

» b 

Tliryg. 

synemm. 


n' 

n 


diezeugm 

Dor. 


synemm. 


Mixol.  diezeugm. 


X 

A 

b 


T Ö'  N'* 

A K'  R' 

b ces 


K' 

A’ 

des 


H' 

>' 

es 
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zu  dem  Ende  die  säniintlirheii  Noten  des  Alphabetes  mit  Angabe 
des  Werthes  als  erste  Reihe  an  die  Spitze.  Da  die  gleichschwe- 
hende  Temperatur  die  Grundlage  der  griechischen  Stimmung  bil- 
det (vgl.  Cap.  3).  so  wird  einerseits  his  mit  c,  eis  mit  f völlig 
gleichklingend  sein,  nie  auf  unserem  Claviere,  und  andererseits 
werden  die  Töne  fis,  yis,  ais,  cis,  dis  identisch  sein  mit  den  Tö- 
nen ges,  as,  b,  des,  es,  wie  ebenfalls  auf  unserem  Claviere.  Wir 
wollen  daher  bei  jener  zu  entwerfenden  Reihe  der  sämmllichen 
alten  Noten  einerseits  diejenigen  Notenzeichen,  welche  wirklich 
hoinoton  sind,  nämlich  bis  und  c.  eis  und  f,  in  dieselbe  Columne 
bringen,  d.  h.  über  einander  stellen,  andererseits  zu  denjenigen 
Noten,  welche  cnpeia  oder  ypäppaTa  äirecTpappeva  sind,  zu- 
gleich die  Bezeichnung  fis  und  ges,  gis  und  a s,  ais  und  b,  cis 
und  des,  dis  und  es  hinzufügen.  In  derselben  Weise  lallt  ces 
mit  h,  fes  mit  e zusammen. 

Auf  der  hier  anliegenden  Tabelle,  die  ich  den  Leser  auszuziehen 
bitte,  ist  die  vorliegende  Aufgabe  ausgeführt.  In  der  obersten 
Zeile  stehen  die  alten  griechischen  Noten  in  der  angegebenen 
Ordnung  und  mit  der  angegebenen  Bezeichnung.  Darunter  folgt 
zuerst  die  alt-hypodorische  (später  hypolydisch  genannte)  Scala 
in  A,  zuerst  in  dem  diazeuklisrhen  Systeme  alten  Umfangs  (bis 
zur  Duodccimc  e,  also  ohne  das  Tctrachord  üjTepßoXaiuiv),  dann 
in  dem  Synemmenon  - Systeme  llendekarhord),  welches  in  der 
Tiefe  ein  a - nioll , in  der  Höhe  ein  d-moll  ist.  Dann  folgt  der 
lydische,  phrvgiscbe,  dorische  tövoc,  ein  jeder  wieder  in  beiden 
Systemen  und  zuletzt  der  mixolydische  in  dem  diazeuklischen 
Systeme. 

Fangen  wir  an,  die  diazeuktische  Scala  des  alt-hypodoriscben 
rövoc  (also  /f-moll  von  A bis  e ) für  das  enharmonischc  Ge- 
schlecht mit  griechischen  Noten  zu  bezeichnen, 

AHcdefgahcde. 

Dem  A gehen  wir  H,  dem  H das  Zeichen  H.  Von  H bis  c ist 
ein  lialbton,  innerhalb  desselben  soll,  weil  wir  vom  enharmoni- 
schen  Geschlechle  reden,  auch  noch  der  zwischen  H und  c in 
der  Milte  liegende  enharmonischc  Ton  Vorkommen,  wir  werden 
ihn  als  den  höheren  Viertelslon  von  //  durch  das  ypappa  dvt- 
ctpapp^vov  x zu  bezeichnen  haben.  Der  höhere  Halhton  von 
H ist  zugleich  der  höhere  Viertelston  von  eben  diesem  x,  und 
wir  werden  ihn  deshalb  nicht  durch  E,  welches  das  eigentliche 

GrtecliUtfhe  Mrlrik  I.  2.  Aufl.  -9 
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Zciclicn  für  c ist.  sondern  durch  das  fpuuua  ävccxpdpptvov  H 
bezeichnen.  So  haben  wenigstens  die  Griechen  gedacht.  Dann 
folgt  der  Ganzion  d,  wofür  das  Zeichen  t-,  doch  wird  derselbe 
in  der  streng- enhannonisrhen  Scala  ausgelassen  und  wir  haben 
ihn  deshalb  eingeklammert.  Dann  ist  e zu  bezeichnen  und  zwar 
mit  r.  Von  e bis  f ist  wieder  ein  llalhton  mit  der  enharmoui- 
schen  Diesis  in  der  .Mitte , wir  haben-  demnach  e d f durch 
r L "1  auszudrücken,  mithin  erhält  analog  dem  c der  Ton  /' 
nicht  die  eigentliche  Note  für  f,  t* , sondern  er  wird  wieder 
durch  eine,  den  höheren  llalhton  von  e,  also  eigentlich  den  Ton 
eis  ausdrückende  Note  bezeichnet.  Dann  folgt  für  g das  Zei- 
chen F . welches  wieder  mit  der  Klammer  zu  umschliessen  ist, 
da  der  auT  den  llalhton  folgende  Ganzton  in  der  streng-harmo- 
nischen Scala  nicht  vorkommt.  So  kommen  wir  zum  Tone  a, 
welcher  «las  Zeichen  C erhält.  Damit  ist  die  tiefere  Octave  der 
en harmonischen  A-  moll  - Scala  bezeichnet.  Ebenso  w erden  w ir 
auch  für  die  höheren  Töne  verfahren. 

Wir  sehen  hier,  dass  die  Griechen  in  ihrer  ,4-moll-Scala  di«' 
Töne  c und  f nicht  mit  den  ihnen  eigentlich  zukonnneuden  No- 
ten E und  i w bezeichnen,  sondern  mit  den  Noten  h und  i, 
welche  eigentlich  die  Zeichen  für  his  und  fis  sind,  die  Griechen 
schreiben  also  statt:  . 

A H H c d e e f y a 
* * 

A H II  his  d e e eis  g u 

und  drücki'ii  ebenso  in  allen  übrigen  Scalen,  i)-tnoll,  G'-moll, 
C'-moll , für  jedes  llalhton- Intervall  wie  a-b,  d-es , g-as  u.  s.  w. 
das  b,  es,  ns  . . . durch  eine  Note  aus,  welche  das  ■fpappa  üite- 
CTpappc'vov  von  a,  d,  g ist,  also  streng  genommen  ais,  dis,  gis 
bedeutet.  Bios  für  die  mixolvdische  Scala  und  die  Syiiemmenou- 
Scala  des  Dorischen  ist  es  anders:  diese  beiden  Tonreihen  wol- 
len wir  zunächst  von  unserer  Betrachtung  gänzlich  ausschliesseti 
und  erst  später  darauf  eingehen.  — Die  Griechen  also  unter- 
scheiden sich  da,  wo  sie  «lie  enharmonische  Scala  mit  ihren 
Viertelstönen  bezeichnen,  wesentlich  von  unserer  Notirung,  indem 
sie  auf  die  Forderungen  des  (.hiintenzirkels  ganz  und  gar  keine 
Bürksicht  nehmen,  sondern  letliglich  von  der  gleicbschwebeuden 
Temperatur  ausgeheu  und  somit  die  llalbtöne  blos  dem  Klange 
nach  richtig  bezeichnen. 
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Die  eben  beschriebene  Notirung,  die  darin  ihren  Grund  hat, 
dass  man  aurh  die  Viertelstöne  bezeichnen  wollte,  wird  nun  aber  we- 
nigstens für  die  älteren  Tonarten  aucli  dann  angewandt,  wenn  man 
nicht  die  enharmonische , sondern  die  diatonische  oder  chroma- 
tische Scala  bezeichnen  will.  Die  diatonische  Scala 


A 

// 

c 

d 

e f 

9 

a 

ist  nicht  folgeudermassen  notirt: 

H 

h 

E 

1- 

r r 

F 

C 

auch  nicht  folgendermassen : 

H 

h 

H 

t- 

r t 

F 

C 

sondern  vielmehr  so: 

H 

h 

X 

i- 

fL 

F 

C 

und  analog  auch  alle  übrigen  in  Hede  stehenden  Transpositions- 
scalcn  bis  incl.  zu  5b.  Die  erslere  dieser  drei  Noteureihen  würde 
unserem  Begriffe  der  Diatonik  einzig  und  allein  entsprechen, 
mit  der  zweiten  würden  wir  uns  befreunden  können,  wenn  wir 
von  der  historischen  Voraussetzung  ausgehen,  dass  die  Bezeich- 
nung ursprünglich  von  der  Enharmouik  ausgegangen  ist,  aber  die 
dritte,  wirklich  im  Gebrauche  vorkommende,  muss  uns  im  höch- 
sten Grade  befremden,  denn  hier  haben  die  Noten  x und  u. , 
welche  in  der  Enharmouik  die  Geltung  der  höheren  DiesLs  von 
h und  r haben,  eine  ganz  andere  Bedeutung  als  dort,  sie  be- 
zeichnen als  diatonische  Noten,  wie  wir  sehen,  die  höheren  Ile- 
mitonia  von  h und  r.  Das  will  uns  nicht  einleuchlen.  Doch 
haben  wir  nicht  umsonst  aus  unserer  Untersuchung  über  die 
Chroai  wichtige  historische  Besnltate  erhallen.  Das  enharmo- 
nische  Geschlecht  zeigt  immer  dieselbe  Chroa  oder  Stimmung, 
das  diatonische  aber  hat  nicht  hlos  die  gleichschwehende  Tem- 
peratur oder  die  gewöhnliche  natürliche  Stimmung,  sondern  auch 
noch  eine  von  unserer  Musik  sehr  abweichende  Stimmung,  welche 
auf  der  Zulassung  eines  Intervalles  7:8  beruht  “und  von  den 
Alten  als  btcrrovov  paXaxöv  bezeichnet  wird. 

AH  Hdceya 
* 

Das  Intervall  von  //  zu  d,  welches  grösser  war  als  der  Ganz- 
Ion.  nannte  man  ^xßoXf|.  Dank  der  Sorgsamkeit  des  Ptolcmäus, 
sind  wir  über  die  Anwendung  dieser  Chroa  gpnau  unterrichtet, 
und  auch  über  das  historische  Auftreten  derselben  fehlt  uns  nicht 
die  Kunde,  denn  l’lut.  Mus.  29  oder  vielmehr  sein  aller  Ge- 
währsmann berichtet  von  dem  alten  Polyntnastus,  dem  Vorgänger 
Alkmans  in  Sparta:  d£€upr|Ktvai  Tf)v  IkXuciv  Kai  tt)v  ^KßoXf|V. 
Also  dieser  berühmte  alte  Musiker,  dessen  Melodieen  man  noch  zu 

29* 
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Aristophancs’  Zeit  mit  Vorliebe  in  Athen  sang,  ja  den  selbst  der 
sonst  der  Musik  feindliche  Epikureer  Philodemus  als  einen  lieb- 
lichen Komponisten  gellen  lassen  muss,  hat  die  durch  über- 
mässigen Kauzton  charakterisirle  diatonische  Cbroa  .aufgebracht. 

# 

Aristoxenus  tax irt  die  tKßoXr)  //  d auf  4j , das  ihr  vorausgellende 

* 

Intervall  //  //  auf  1 J bi^cic,  es  ist  also  das  letztere  nach  ihm  nur 
um  J bUcic  grösser  als  die  gewöhnliche  cnharnionische  biccic ; 
Ptolemäus  bestimmt  dasselbe  durch  die  Yerhällnisszahl  28  : 27  und 
eine  andere  Verhältnisszahl  als  diese  vveiss  dessen  älterer  Vorgänger 
Archytas  auch  der  harmonischen  Liiesis  nicht  zu  geben : 

16: 15 

„ 5:4 

enharmon.:  e c f y a 

28:27 

dialon.  toniaion  (Ptol.J:  ec  y n 

28:27  8'‘  3-8 

In  diesem  IJialonon  war  also  der  zweite  Tetrachordton  so  tief  ge- 
stimmt, dass  er,  mit  den  Tönen  der  Enharmonik  verglichen,  der 
höheren  Diesis  von  e näher  stand  als  dem  höheren  Halbtone  der- 
selben, dem  natürlichen  Eine  absolute  Genauigkeit  akustischer 
Berechnung  können  wir  dabei  freilich  nicht  vorausselzen ; die  von 
den  Alten  angegebenen  Zahlen  drücken  nur  die  ungefähre  Tiefe 
aus,  in  welcher  jener  diatonische  Ton  ihnen  erschien  — auch 
inoche  die  Tiefe  nicht  zu  allen  Zeiten  dieselbe  sein. 

Wenn  also  die  Griechen  die  cnharnionische  Scala  folgender- 
masseii  bezeichnet  haben: 

e e f ig\  a 
TL  ~l  \Fi  C, 
die  diatonische  folgendermassen : 

c g a 

r L FC, 

so  sehen  wir,  dass  sie  mit, dieser  Notenscala  zunächst  diejenige 
Ghroa  des  diatonischen  Geschlechtes  meinten,  welche  Ptolemäus 
Toviaiov  oder  paXaicöv  Cvtovov  nennt.  Mögen  wir  von  einer 

diatonischen  Scala  mit  einem  Tone  e oder  h denken  was  wir 
wollen,  wir  werden  dennoch  zugebeu  müssen,  dass  wir  nicht  wis- 
sen, wie  die  Griechen  solche  Melodieen  behandelten;  aber  das 
eine  wissen  wir,  dass  die  griechischen  Musiker  sic  in  einer  sol- 
chen Weise  behandelten,  dass  das  Ohr  des  Griechen  zu  jeder 
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Zeit  Gefallen  daran  fand.  Das  wissen  wir  von  dein  ältesten  Ver- 
treter dieser  Stimmungsart,  von  Polymnastus,  von  dem  es  heisst 
(Plul.  12)  TToXujlwictoc  bi  perä  töv  TepTidvbpeiov  ipöttov  koivüj 
(lib:  Kal  tli)  epxncato,  Kai  autöc  ptVrot  ^xöutvoc  toö  KaXoü  tu- 
tiou,  dicauToic  bi  Kai  ©aXiyrac  Kai  CaKtibac , — das  wissen  wir 
ferner  von  Aristoxenus,  der  die  in  ftede  stehende  Stimmung 
Harm.  52  als  dppeXrjc  bezeichnet  und  hei  Plut.  Mus.  39  berich- 
tet, dass  die  Musiker  seiner  Zeit  daran  grossen  Gefallen  finden : 
paXdTTouci  ydp  dei  töc  Te  Xixavoüc  Kai  töc  Ttapavr|Tac,  das  wissen 
wir  endlich  aus  den  sehr  ausführlichen  Berichten  des  Ptolemäus. 

Resultat : Die  griechischen  Noten  sind  erfunden  wor- 
den nicht  um  Musikstücke  der  normalen  Diatonik  zu 
bezeichnen,  sondern  zunächst  zur  Bezeichnung  des 
•ftvoc  £vappöviov  und  dann  weiterhin  zur  Nolirung 
derjenigen  diatonischen  Chroa,  welche  in  der  Mitte 
des  Tetrachordes  einen  übermässigen  Ganzton  (eine 
£KßoXr|)  hat.  Als  sich  späterhin  das  Bedürfniss  heraus- 
stellte, auch  die  Töne  der  normalen  Diatonik  zu  uo- 
tiren,  übertrug  man  auf  dieselben  ohne  weiteres  die 
Nolirung,  welche  eigentlich  und  ursprünglich  hlos  der 
eben  genannten  diatonischen  Chroa  zukain. 

Der  Notenerfinder. 

Es  darf  nunmehr  ein  Versuch  zur  Ermittelung  des  Musikers  un- 
ternommen werden,  welchem  der  Ruhm  gebührt,  die  alte  griechische 
Notenscala  von  H bis  A erfunden  zu  haben.  Ich  denke  restge- 
stellt zu  haben,  dass  diese  altgriechische  Notenscala,  die  den  Na- 
men der  Instrumentalnotcri  führt,  eineui  der  altgriechischen  Alpha- 
bete angehört,  in  welchem  die  frühesten  Inschriften  geschrieben 
sind,  dass  ich  also  in  meinem  Rechte  bin,  wenn  ich  etwa  auf  die 
Zeit  Solons  zurückgehe.  Ich  habe  ferner  durch  historische  Zeug- 
nisse erwiesen,  dass  es  ursprünglich  auf  die  mit  Viertelstönen 
öperirende  enharmonische  Scala  zurückgeht.  Ich  glaube  auch 
weiter,  gestützt  auf  die  S.  396  IT.  gegebene  Erklärung  der  Noten, 
den  Satz  aufstellen  zu  können,  dass  der  Erfinder  nicht  hlos  die 
drei  alten  Tonarten  des  kitharodischen  Nomos,  die  dorische,  äo- 
lische und  iastische  kannte,  sondern  auch  die  lydische  und  diese 
letztere  gleich  hinter  der  dorischen  den  ersten  Rang  einnehmen 
liess  — es  kann  also  keinenfalls  Terpander  der  Erfinder  sein. 
Aber  auch  nicht  den  frühesten  Vertretern  der  Ivdischen  Tonart 
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in  Griechenland,  nicht  der  asiatischen  Schule  des  Olympus  ge- 
hührt  der  Ruhm  der  Erfindung.  Olympus  bringt  zwar  nach  Ari- 
stoxenus  ap.  Plut.  Mus.  1 1 die  der  Notenscala  zu  Grunde  liegende  En- 
harinouik  auf,  aber  er  kennt  noch  nicht  die  Zertheilung  des  Halb- 
tones in  zwei  Diesen:  tö  ydp  4v  raic  ptcaic  evappövtov  ttukvöv, 
ib  vüv  xpihvTat,  oü  bOKti  [^Kcivou*;]  xoö  ttoititoü  . ..,  ücrepov  bi 
tö  fiptTÖvtov  biripeöri  fv  t«  toTc  Aubiotc  Kai  4v  roic  «bpuTtotc.  Diese 
Theilung  des  Halbtones  aber  setzt  unser  Noteualpbabet  voraus. 
Aus  diesem  Grunde  dürfen  wir  auch  an  keinen  der  chorischen 
Musiker  aus  der  folgenden  Periode  denken,  denn  der  chorischen 
Musik  sind  die  Diesen  fremd.  Es  bleibt  von  den  auf  Olympus 
folgenden  berühmten  Musikern  schwerlich  eine  andere  Wahl  als 
zwischen  dem  in  Sparta  nationalisirten  Kolophonier  Polymnastus 
und  dem  Argiver  Sakadas.  Dass  zu  ihrer  Zeit  ausser  der  dori- 
schen auch  die  lydische  Tonart,  auf  welche  es  hier  ankommt,  in 
vollem  Gebrauche  war,  wird  ausdrücklich  überliefert  Plut.  Mus.  8: 
tovijov  yoöv  rpuliv  övtujv  kotä  TToXüpvr|CTov  Kai  CaKÜbav,  toü 
t€  Auopiou  Kai  Opuyiou  Kai  Aubiou.  Für  den  berühmten  Po- 
lyuinastus  als  den  Erfinder  scheint  sehr  zu  sprechen  die  Thal- 
sache, dass  er  bereits  das  biürovov  paXüKOV  mit  der  tKßoXr|  ge- 
braucht, also  die  Form  der  diatonischen  Scala,  auf  welche,  wie 
sich  ergeben,  die  Notenschrift,  insofern  sie  für  Diatonik  verwandt 
wird,  basirt  ist.  Man  darf  hieraus  den  Schluss  ziehen,  dass  er 
auch  mit  den  Viertelstönen  der  Enharmonik  bekannt  war,  worüber 
die  Stelle  bei  Plut.  Mus.  10:  £v  be  tu)  6p9iut  vöpuj  Tf)  [dppo- 
vik^**)]  ptAoirotia  K^xPntai,  Kaöanep  oi  äppoviKoi  epaetv  oük 
fxoptv  b'  dtKpißüic  direiv,  oü  yäp  eipr|Kaciv  oi  dpxaioi  ti  Tttpi 
toütou.  — Wenn  Polymnastus  die  Enharmonik  und  das  Diatonou 
malakon  kennt,  so  dürfen  wir  dasselbe  auch  für  den  etwas  spä- 
ter lebenden  Sakadas  aus  Argos  annehmen.  Sakadas  gehört  mit 
Polymnastus  und  den  chorischen  Lyrikern  Thaletas,  Xenodamns 
und  Xenokritos  zu  den  fiyepövec  der  zweiten  musischen  Katasta- 
sis  in  Sparta  (J*lut.  Mus.  9).  Er  dichtet  und  componirl  Elegiceu 
(ib.)  und  pAr|  (Plut.  8),  ist  aber  auch  zugleich  ein  berühmter 
Aulete.  Von  seinen  Neuerungen  wird  viel  berichtet,  namentlich 
dass  er  zuerst  verschiedene  Tonarten  in  demselben  depa  ange- 
wandt (Plut.  8),  aber  festgehalten  habe  gleich  Polymnastus  am 


*}  Fehlt  in  den  Handschriften. 
**)  Ist  zu  ergänzen. 
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KaXöc  TÜitoc  /aouciKrjc  (Plut.  12).  Am  berühmtesten  aber  ist  er 
durch  seine  lustruniental-Cumpositionen,  die  er  selber  als  Aulos- 
Virluose  in  den  musiseben  Agonen  vortrug,  vor  allen  durch  den 
späterhin  viel  nachgealiinten  auletischen  vöpoc  TTuOioc  ( Pollux 
4,  78.  Paus.  2,  22,  8).  Vor  ihm  war  die  Aulelik  von  den  mu- 
sischen Spielen  zu  Delphi  ausgeschlossen,  in  denen  nur  der  ki- 
tharodische  Nomos  zugelassen  wurde;  als  aber  mit  Ol.  48,  3 = 
586  nach  der  Eroberung  von  Krissa  für  die  delphischen  Spiele 
unter  der  Leitung  der  Amphiktyonen  eine  neue  Aera  begann,  da 
trat  neben  den  kitharnden  auch  Sakadas  mit  aulelischem  Spiele 
zu  Delphi  auf  und  verschaffte  demselben  hierdurch  für  alle  Zeilen 
fine  der  kilharodik  coordinirte  Stellung  — Apollo,  der  delphische 
Feslgoll,  gab  seit  der  Zeit  seinen  alten  Groll  gegen  die  Flöte 
auf.  Drei  auf  einander  folgende  Pythiaden  hindurch  war  er  au- 
letischer  Sieger  in  Delphi,  586,  582,  578;  bald  nach  dieser  Zeit 
scheint  er  gestorben  zu  sein , denn  von  574  bis  554  ist  der  Si- 
kyonier  Pylhokritus  sechsmal  hinter  einander  auletischer  Sieger 
zu  Delphi.  Wie  Polymnastus',  so  blieben  auch  Sakadas'  Compo- 
sitionen  lange  Zeit  bekannt  und  beliebt;  noch  bei  der  Wieder-' 
erbauung  von  Messene  sang  man  seine  peXr),  Paus.  4,  27,  7; 
Piudar  verherrlichte  ihn  durch  ein  Prooimion,  Statuen  von  ihm 
sah  Pausanias  am  Helikon  und  in  seiner  Vaterstadt  Argos  (9,  30, 
2;  2,  22,  8).  Die  grosse  Bedeutung  dieses  Künstlers  besteht 
darin,  dass  er  es  ist,  welcher  die  auletische  Instrumental-Musik 
zwar  nicht  geschaffen,  aber  zu  einem  vollendeten,  der  Kilharodik 
. ebenbürtigen  Kunstzweige  erhoben  hat.  Da  das  alte  griechische 
Nolenalphabel  ein  Alphabet  für  Instrumentalmusik  ist,  wie  uns 
sänuntliche  Quellen  bezeugen,  so  möchte  wohl  kaum  etwas  näher 
liegen,  als  in  dem  berühmten  Sakadas  den  Erfinder  desselben  zu 
sehen,  da  wir,  wie  wir  oben  zeigten,  alles  Dasjenige  bei  Sakadas 
voraussetzen  müssen,  worauf  die  eigenlhümliche  Erfindung  des 
alten  Notcnalphabetes  basirl.  Dazu  kommt  noch  ein  weiteres 
Moment.  Sakadas  ist  Argiver,  die  Buchstaben  des  alten  Noten- 
alphabetcs  berühren  sich  mit  keinem  der  uns  bekannten  alten 
Localalphabetc  so  sehr,  als  eben  mit  dein  argivischen.  Die  ein- 
zige Divergenz  beruht  in  dem  Zeichen  Tür  Jota,  wofür  das  Noten- 
alphabel die  Form  H,  die  argivischen  Inschriften  aber  schon  die 
gewöhnliche  Form  I zeigen.  Doch  darf  man  annehmen,  dass  die 
uns  vorliegenden  Inschriften  gerade  in  diesem  Einen  Zeichen  schon 
eine  spätere  Stufe  darslcllen  als  die  in  den  Noten  fixirte  Stufe 
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der  Schrift,  und  dass  die  Argiver  ebenso  wie  ihre  Nachbarn,  die 
Phliasier , in  einer  früheren  Zeit  auch  die  Form  h für  Jota  ge- 
schrieben haben.  Von  ganz  besonderer  Wichtigkeit  aber  dürfte 
sein,  dass  auf  unserem  Notenalphabete  zwei  Zeichen  für  Lambda 
Vorkommen,  t-  und  < , und  dass  gerade  auf  argivischen  Inschrif- 
ten (wohl  schwerlich  auf  anderen)  diese  beiden  Formen  für  Lambda 
gebraucht  sind,  sogar  auf  ein  und  derselben  Inschrift  vgl.  S.  398. 

Also  das  Instrumental  -N'olenalphabet  wäre  auf  den  ersten 
grossen  Meister  der  Instrumentalmusik , den  Delphi  anerkannte, 
auf  den  Argiver  Sakadas,  dessen  heimatliches  Alphabet  mit  dem 
Notcnalphabel  bis  auf  das  Zeichen  für  Jota  identisch  ist,  zurück- 
zuführen?  Wir  würdet)  nichts  dagegen  einzuwenden  habeu,  als 
dies,  dass  die  Pflicht  erheischt,  auch  die  Anrechte,  welche  I'o- 
lymnastus  darauf  haben  kann,  einer  weiteren  Prüfung  zu  unter- 
ziehen. Wir  haben  oben  gesehen,  dass  auch  bei  ihm  sich  alle  die 
wesentlichen  Puncte  linden,  welche  die  Voraussetzung  der  Krfiudimg 
des  Notenalphabetes  bilden,  der  Gebrauch  der  lydischen  Tonart,  der 
enharmonischen  Diesen  und  des  Diatonon  malakou.  Sakadas  scheint 
nur  das  vorauszuhaben,  dass  er  vorwiegend  Instruinental-Componisl 
und  -Virtuose  ist.  Sehen  wir  die  Nachrichten  über  Polymuastus 
näher  an,  so  werden  seine  vöpoi  zwar  ctüXwbiKoi,  nicht  aüXiyn- 
Koi  genannt  (Plut.  10),  erist  aber  auch  Kitharode,  wie  aus  Aristoph. 
Vesp.  1275.  hervorgeht,  er  ist  endlich  aber  auch  Aulet,  ja  es  wird 
Plut.  9 sein  Hauptverdienst  in  die  Composilion  des  vöpoc  öpüioc 
gesetzt,  und  gerade  dieser  aulelische  vöpoc  öpSioc  (wohl  zu  un- 
terscheiden von  dem  kitharodischen  vöpoc  öpGioc  Terpanders)  ist 
es,  in  welchem  er  die  enharmonische  Melopöic  nach  dem  Berichte 
der  dppoviKoi  angewandt  hat  (s.  S.  454).  So  weit  würden  wir 
also  schwanken,  ob  wir  ihm  oder  dein  Sakadas  die  Erfindung  der 
alten  Instrumcntainoten  vindiciren  müssten.  Ein  glücklicher  Zu- 
fall aber  hat  uns  eine  Nachricht  überkommen  lassen,  die  uns 
einen  zwar  indirecten,  aber  nichts  desto  weniger  positiven  Beweis 
gibt,  dass  nicht  Sakadas,  sondern  Polymuastus  der  Erfinder  ist. 

Wir  haben  S.  301  gesehen,  was  es  bedeutet,  wenn  es  von 
Terpander  heisst  (Plut.  28):  kö'i  töv  MiEoXubiov  bi  tövov  ÖXov 
7ipoce£tuprjc0ai  Xeferai.  Er  gebrauchte  für  die  plagalisch-dori- 
sche  Tonart  ein  Ileptachord,  welches  von  der  üironi  an  die  mixo- 
lydische  Scala  enthielt,  ohne  dass  indess  Terpander  sich  dieser 
Tonart  bedient  hätte.  Aehnlich  heisst  es  Plut.  29:  TToXupvdiCTUj 
. be  töv  'YtroXubiov  vöv  övopctZöpevov  tövov  ävanötact.  Dass 
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Polymnastus  indess  nicht  in  liypolydischer  Tonart  compouirt  habe, 
so  wenig  wie  Terpander  in  der  mixolydischeu,  darüber  brauchen 
wir  kein  Wort  mehr  zu  verliereu.  Es  können  die  Gewährsmän- 
ner, welche  die  hypolydischc  Octavengaltung  bereits  auf  Polymna- 
stus zusückführlen , dies  eben  nur  mit  Rücksicht  auf  eine  von 
Polymnastus  construirte  Scala  gesagt  haben,  welche  die  'Y7toXu- 
bicxi  enthielt,  ohne  dass  er  selber  davon  praktischen  Gebrauch 
machte.  Wir  wissen,  dass  Polymnastus  ausser  der  dorischen  auch 
die  lydische  Octavengaltung  in  c und  die  phrygische  in  d ge- 
braucht, — aber  begann  das  dieselben  enthaltende  System  in  dem 
Grundtone  der  hypolydischen,  in  P Keineswegs,  denn  wir  haben 
gesehen,  dass  diese  Tonarten  in  dem  mit  h beginnenden  Hendeka- 
cliorde  oder  dem  mit  a beginnenden  Dodekachorde  ausgeführt 
wurden  (s.  § 27).  — Wenden  wir  uns  nunmehr  zu  dem  alten 
Notensysteme  von  H bis  1 t 1.  Es  umfasst  2 Octaven,  deren 
einzelne  Töne  st»  bezeichnet  sind,  dass,  nachdem  der  erste  Buch- 
stabe dXtpa  der  höchsten  Note  gegeben  war,  die  zwei  folgenden 
ß und  y der  dorischen  Octave  e e,  die  Buchstaben  b und  e der 
lydischen  Octave  c c,  die  Buchstaben  F und  l der  iastischen 
Octave  g g , die  Buchstaben  r)  9 der  äolischen  Octave  u a gegeben 
wurden.  Die  übrig  bleibenden  Octaven  hh,  dd,  ff  wurden 
ohne  Rücksicht  auf  ein  Rangverhältniss  der  durch  sie  angegebe- 
nen Octavengattungen  mit  den  folgenden  Buchstaben  von  der  Tiefe 
nach  der  Höhe  zu  bezeichnet,  auf  h h kamen  die  Buchstaben  t k, 
auf  d d die  beiden  verschiedenen  Buchstaben  X,  auf  ff  die  Buch- 
staben |i  v.  Die  Buchstaben  i k enthielten  mit  den  dazwischen- 
liegenden die  mixolydische  Octave,  die  beiden  Buchstaben  X (I-  <) 
die  phrygische,  die  beiden  Buchstaben  p v die  später  hypolydisch 
genannte  Octave  (xöv  'YrroXubtov  vüV  6vopa£öpevov  xövov). 
Der  Erfinder  des  alten  Notenalphabctcs  hatte  auf  der  von  ihm 
mit  Noten  bezcichneten  Doppelscala  auch  die  hypolydischc  Octave 
bezeichnet,  ohne  von  ihr  praktischen  Gebrauch  zu  machen.  Erst 
Dämon  war  es,  der  dieselbe  als  eine  den  übrigen  sechs  analoge 
Octavengaltung  in  ihrer  harmonischen  Bedeutung  erkannte,  aber 
man  konnte  bereits  denjenigen  Musiker  — und  uur  diesen  — 
als  ihren  Erfinder  bezeichnen,  der  durch  die  Herstellung  der  No- 
lenscala  ihre  Grenzpuncte  angegeben  hatte.  Wird  nun  Polymna- 
stus als  Erfiüder  der  hypolydischen  Scala  bezeichnet,  so  folgt 
daraus,  dass  eben  er  der  Erfinder  der  alten  Notenscala  ist.  Es 
ist  dies,  wie  gesagt,  nur  ein  indirecter  Beweis,  jedoch  ein  un- 
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mittelbarer  Beweis  aus  den  Zeugnissen  der  Alten,  der  um  so  höher 
aiizuschlagen  ist,  als  wir  schon  ohnedem  in  der  musischen  Kunst 
des  l'olymnaslus  alle  die  Voraussetzungen  gefuuden  haben,  welche 
der  Notenerlindimg  zu  Grunde  liegen.  Wir  können  hierbei  nicht 
umhin,  auch  noch  darauf  Gewicht  zu  legen,  dass  er  nicht  blos 
Auletc  und  Aulode,  sondern  auch  Kitharode  war,  denn  auf  einen 
Kilharoden  deutet  es  hin,  dass,  abgesehen  von  der  an  zweite 
Stelle  gesetzten  lydischen  Octave,  es  die  drei  Tonarten  der  Ki- 
tharodik,  das  Dorische,  Iastische  und  Acnlisrhc,  und  zwar  ganz 
in  der  von  Pollux  angegebenen  Reihenfolge  sind , , welche  in  der 
Bezeichnung  der  Noten  die  oberste  Norm  gaben. 

Also  Polvmnastus,  der  in  Sparta  eingebürgerte  Musiker  aus 
Kolophon  ist  es,  welchem  wir  die  Gründung  des  allen  griechi- 
schen Nolensyslems  zuschreiben  müssen.  Es  stammt  also  aus 
Sparta  und  ist  als  eines  der  bedeutendsten  Resultate  der  zweiten 
musischen  Katastasis  anzusehen.  Die  darin  angewandten  Buch- 
staben werden  die  spartanischen  sein.  Vor  ihm  gebrauchte  man 
für  die  Musik  keine  Noten,  ebenso  wenig  wie  die  früheste  Poesie 
sich  der  Schrift  bediente.  Also  Terpander  der  ryfcpujv  der  ersten 
spartanischen  Katastasis,  Klonas  der  alte  Aulode,  Archiloclms, 
Olympus,  Thaletas  — sie  componirten  alle,  aber  nur  auf  dem 
Wege  unmittelbarer  Tradition  durch  Unterweisung  und  durch 
Gehör  wurden  ihre  Melodieen  den  Späteren  überliefert  — und 
gewiss  waren  die  Anbänger  jener  Meister,  z.  B.  die  Terpandri- 
den,  mindestens  ebenso  gewissenhaft  in  dem  treuen  Eesthalleu 
der  alten  kitharodischen  Nomoi,  wie  die  Homeriden  in  der  treuen 
gedächlnissmässigcn  Ueberlieferung  Homers.  Auch  nach  der 
Noteneründung  mögen  noch  eine  geraume  Zeit  ebenso  wie  in  der 
Periode  vor  Polvmnastus  die  meisten  Saug-  und  Spielwcisen  ohne 
schriftliche  Fixirung  überliefert  worden  sein.  Polymnaslus  balle 
seine  Noten  blos  für  bestimmte  Tongeschlechter,  für  die  Enhar- 
monik  und  das  Diatonon  malakon  bestimmt.  Auf  die  Enharmonik 
und  auf  die  mit  übermässigem  Ganzlone  operircude  Chroa  der 
Dialouik  scheint'  die  Semantik  zunächst  beschränkt  geblieben  zu 
sein.  Dies  geht  daraus  hervor,  dass  die  alten  Harmonikcr,  von 
denen  Aristoxenus  spricht,  in  ihren  kleinen  musikalischen  Schrif- 
ten blos  die  Nolen-Diagramme  für  das  cnharmonische  Geschlecht 
gaben  — für  das  diatonische  und  chromatische  aber  nicht.  Wir 
sdllten  freilich  erwarten , dass  sie  auch  die  Noten  jener  Chroa 
des  Diatonon  milgetheilt  hätten  — aber,  dies  wissen  wir  eben- 
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falls  aus  Arisloxenus  — , sie  iialuneii  auf  die  Chroai  keine  Itiick- 
sicht.  Das  diatonische  Geschlecht  kannten  sie  sicherlich  so  gut 
wie  Tcrpauder  und  Aristoxcnus,  aber  die  besondere  Chroa  des- 
selben, welche  auf  dem  Ton-Intervall  7 : 8 beruhte,  gebrauchten 
sie  nicht  und  redeten  deshalb  auch  nicht  von  einer  Notirung  der 
diatonischen  Scala. 

Als  endlich  auch  für  die  gewöhnliche  diatonische  Scala  das 
Redürfniss  einer  Notirung  auftrat,  da  übertrug  man  ohne  wei- 
teres auf  sie  dieselbe  Notirung , welche  ursprünglich  nur  dem 
biaTOVOV  mit  übermässigem  Ganztone  gehörte  , ohne  darauf  Rück- 

» * 

sicht  zu  nehmen,  dass  hier  statt  der  Töne  e und  h ein  f und 
c vorkam  und  dass  also  streng  genommen  hierfür  die  Noten  L und 
x nicht  mehr  passten.  Mit  einem  Worte:  die  Griechen  nehmen 
bei  der  Notirung  auf  die  Sliminungsvcrschiedeuheitcn  der  Chroai 
keine  Rücksicht  und  noliren  die  Scala 

AHcdefga 
(d.  h.  die  normale  Dialonik)  mit  den  Zeichen 
Hhrl-rLFC 

obwohl  für  c die  Note  H , für  f die  Note  n gebraucht  sein 
sollte.  In  derselben  Weise  auch  für1'  alle  übrigen  alten  Trans- 
positionsscalen, auch  Tür  die  Scalen  von  1 bis  5 b. 

Die  chromatische  NotenBcala. 

Wenn  wir  sagten,  dass  die  Notirung  der  diatonischen  Scala 
von  den  euharmnnischen  Noten  ausgeht,  so  werden  alle  beden- 
ken, die  man  hierüber  etwa  noch  haben  möchte,  verschwinden,' 
wenn  wir  die  chromatische  Scala  betrachten.  Zufolge  der  auf 
der  Tabelle  gegebenen  Notenscalcn  würde  die  chromatische  Scala 
A H c eis  {d)  e f fis  (g)  n 

in  völlig  angemessener  Weise  durch  folgende  genau  entsprechende 
Noten  bezeichnet  werden  können: 

H h E 3 (h)  T tv  * (F)  C 

aber  diese  Notirung  ist  für  die  Töne  c,  cis,  f,  fis  ungriechisch. 
Die  Griechen  haben  für  die  vorliegende  chromatische  Scala  wie 
für  alle  übrigen  älteren  Transposilionsscalen  chromatischen  Ge- 
schlechtes von  1 bis  zu  öl*  die  enharmonischen  Scalen  ange- 
wandt, nämlich: 
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ItUKVÖV  TlUKVÖV 


ItllKVÖV  ITUKVÖV 


Die  chromatische  üttötii  ist  derselbe  Ton  wie  die  enharmonisclie 
ÜTratri.  aber  nicht  die  Trapuftdiri  und  Xixavöc,  die  chromatische 
TTapumrrri  ist  vielmehr  derselbe  Ton  wie  die  enharmonisclie  Xi- 
Xavöc,  nämlich  c,  der  Ton  der  chromatischen  Xixavöc  ist  in  der 
enharinonischen  Scala  gar  nicht  vorhanden.  Nichts  desto  weniger 
bezeichnet  man  die  chromatische  Trapuirarri  mit  derselben  Note 
wie  die  einen  Viertelston  tiefere  enharmonisclie  Trapinrcrrri , die 
chromatische  Xixavöc  mit  demselben  Tone  wie  die  um  einen 
llaiblon  tiefere  enharmonisclie  Xixavöc,  man  fügt  dann  aber 
jenen  Noten,  wenn  sie  die  chromatische  wapuirdtTri 
und  Xixavöc  bezeichnen  sollen,  einen  diakritischen 
Strich  hinzu.  Man  nennt  die  drei  Töne,  die  in  der  enhar- 
inonischen  Scala  durch  Einfügung  der  enharinonischen  Diesis  in 
das  llalblon-lntervall  entstehen,  das  enharmonisclie  itukvöv,  z.  II. 
r L "I  e d f\  von  diesen  drei  Tönen  heisst  der  tiefste  ßapü- 
ttukvoc  , der  mittlere  pecörruKVOC,  der  höchste  öEuttukvoc.  An 
derselben  Stelle  der  Scala,  wo  in  dem  enharmonischen  Geschlechtc 
zwei  Vicrtelston-Intervalle  auf  einander  folgen,  folgen  in  der 
chromatischen  Scala  zwei  lialblou-Intervalle  auf  einander  e fis  y, 
und  diese  nennt  man  zusammen  das  rhromalischc  itukvöv,  und 
wiederum  den  tiefsten  von  ihnen  ßapüiruKVOC,  den  mittleren 
pecönuKVOC,  den  höchsten  öEöttukvoc.  Wir  können  also  sagen, 
die  Notirung  des  enharmonischen  itukvöv  wird  auf  das  chro- 
matische itukvöv  übertragen ; um  aber  anzudeuten , dass  im 
C.hroma  die  hier  gebrauchten  Noten  nicht  ihren  ursprünglichen 
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Werth  behalten,  wie  sie  ihn  in  der  Enharmonik  haben,  wird 
zu  der  Note,  wenn  sie  den  chromatischen  (jecöwuKVOC  und 
ö£ühukvoc  bezeichnen  soll , ein  diaklrischer  Strich  hinzugerügt. 
Bis  auf  die  necöwuKVOi  und  6Euitukvoi  sind  die  Tüne  der  enhar- 
inoiiischen  und  chromatischen  Scala  identisch;  da  nun  auch  die 
chromatischen  pecortutcvoi  und  öEuitukvoi  auf  dieselbe  Weise  wie 
ilie  enharmonischen  bezeichnet  werden , so  ist  die  Notirung  der 
chromatischen  Scala  überall  mit  der  Notirung  der  entsprechen- 
den enharmonischen  Scala  identisch. 

Diese  Betrachtung  der  chromatischen  Notirung  führt  nun  aber 
sofort  noch  zu  einer  andern  interessanten  Thatsache.  Die  chro- 
matischen Noten  passen  nämlich  streng  genommen 
nur  für  Eine  chromatische  Chroa,  und  zwar  nicht  für 
das  xpüipa  Toviaiov  und  f)piöXiov,  sondern  für  das 
Xpuipa  paXctKÖv,  wie  dessen  Noten  durch  Ptoleinäus, 
Archytas  und  Aristoxenus  (unter  II  auf  S.  435)  überlie- 
fert sind 

c e fis  (g)  a 

r l 1 C 

Es  tritt  uns  also  in  der  Chromatik  dieselbe  Erscheinung  ent- 
gegen wie  in  der  Diatonik:  nicht  die  normale  Chromatik  und 
die  normale  Diatonik  war  es,  für  welche  man  zuerst  notirte, 
sondern  vielmehr  diejenige  chromatische  und  diatonische  Chroa, 
in  welcher  ein  der  enharmonischen  Diesis  analoge  Intervallgrösse 
(XpwpaTiKfi  biecic  dXaxicTr))  vorkam.  Die  Noten  dieser  abnor- 
men Stimmuugsarlen  sind  daun  späterhin  ohne  weitere  Aeiideruug 
auch  für  die  übrigen  xpöai  verwandt  worden. 


Die  Noten  auf  der  Tabelle  zu  S.  448  bezeichnen  also  nicht 
bloss  die  enharmonischen,  sondern  auch  die  chromatischen  Sca- 
len, nur  muss  man  sich  für  den  letzteren  Fall  zu  den  ci]ueiu 
üvecTpappeva  und  ctrrecTpapptva  oder,  wie  wir  jetzt  sagen  kön- 
nen, zu  den  pecomjKva  und  öJuixuKVa  £ H , LT.  <j  D u.  s.  w. 
eiuen  Strich  hinzudenken;  als  chromatisches  pecöwuKVOV  hat  die 
Note  £ dieselbe  Bedeutung  wie  das  euharmonische  öEuttukvov  h, 
nämlich  c,  und  die  Note  des  chromatischen  öEuttukvov  h be- 
zeichnet einen  um  einen  Halbtou  höheren  Ton,  uämlich  ei»  u.  s.  w. 

Dieselbe  Tabelle  enthält  aber  auch  nach  S.  451-*  IT.  die  ge- 
wöhnlichen diatonischen  Scaleu.  (im  nämlich  die  diatonischen 
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Scalen  zu  erhalten,  nimmt  man  die  für  die  Harmonik  und  das 
Chroma  nicht  Torkommenden  Töne,  die  wir  auf  jener  Tabelle  in 
Klammern  eingeschlossen,  hinzu  (als  diatonische  Xtxctvöc  und  dia- 
tonische napavf|Tr|) , also  z.  B.  s,  lässt  dafür  das  ihr- jedesmal 
vorausgehende  Notenzeichen  hinweg,  welches  in  der  Ilialonik 
nicht  vorkommt,  also  z.  B.  H,  und  suhslituirl  für  das  letztere 
das  cnharmonische  pecÖTTUKVOV  S als  Note  des  Tones,  welcher 
in  der  Enharmonik  durch  h bezeichnet  wird.  — Die  umklam- 
merten Noten  sind  indess  auch  für  die  Enhannonik  und  Chro- 
matik  nicht  gänzlich  unnütz;  wir  sehen  auf  S.  444  fl'.,  dass  sic 
wenigstens  für  bestimmte  Octavengaltungen  unentbehrlich  sind, 
und  wenn  Alypius  sie  auf  den  chromatischen  und  unharmonischen 
Tafeln,  die  er  aufstelll,  ganz  und  gar  auslässt,  so  trägt  er  damit 
der  Praxis  wenig  Itechnung.  Diese  Praxis  exislirle  indess  zu 
seiner  Zeit  nicht  mehr,  denn  damals  war  so  gut  das  chromatische 
wie  das  unharmonische  Geschlecht  ausser  Gebrauch  gekommen. 

Ich  wiederhole  noch  einmal:  man  braucht  nur  die  Verwen- 
dung der  ßapÜTTUKVOt-  und  öEuttukvoi  - Noten  für  die  verschie- 
denen Geschlechter  zu  kennen,  so  liefert  unsere  Tafel  für  alle 
Geschlechter  die  Noten  sämmtlicher  tövoi,  die  es  in  der  älteren 
Zeit  gab.  Späterhin  kommen  neue  Scalen  hinzu  und  die  allen 
werden  noch  um  das  Tetrachord  üuepßoXüiwv  erweitert,  aber 
die  alle  Notirung  wird  dort  auch  in  der  späteren  Zeit  unverän- 
dert beibehaltcn. 

Ueberblicken  wir  die  bisherigen  Ergebnisse. 

Wie  in  der  ältesten  Zeit  der  Dichter  keiner  Schrift  bedurfte, 
so  auch  der  Sänger  und  Musiker  keiner  Noten;  der  Homeride 
erlernte  seine  Verse,  der  Tcrpaudridc  seine  Singweisen  mitsammt 
den  begleitenden  Instrumentaltöneu  durch  unmittelbare  Unter- 
weisung seines  Meisters. 

Das  Bedürfniss  einer  Semantik  der  Töne  macht  sich  zuerst 
hei  den  Dorern  des  Peloponnes  und  zwar  in  der  Musikeporhe 
gellend,  welche  als  die  der  zweiten  musischen  Katastasis  Sparla's 
bezeichnet  wird.  Aber  es  bedarf  zunächst  noch  keiner  Bezeich- 
nung der  gesungenen  Worte  des  pAoc).  sondern  nur  der  Kw\a 
des  lustrumentalspiels  (xpoCcic):  wir  mussten  in  dem  in  Sparla 
eingebürgerten  Polymnastus  aus  Kolophon  den  Musiker  erkennen, 
der  die  Buchstaben  seiner  neuen  Heimat  unter  genauer  Berück- 
sichtigung des  Ethos  der  alten  Tonarten  zur  Bezeichnung  der 
Instrumeutaltöue  verwendet  und  eine  Notcnsraia  für  das  enliar- 
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inonisclie  Geschlecht  aufstellt,  welche  dann  unniitlelbar  auf  das 
diatonische  und  mit  llinzufügting  diakritischer  Zeichen  auf  das 
chromatische  fihertrageu  wurde. 

Die  weitere  Geschichte  der  Notenscalen  gehört  Athen  an. 
Der  dort  lebende  Theoretiker  und  Musiklehrer  Pythokleides  aus 
Geos  entwirft  mit  Rücksicht  auf  den  Gesang  ein  System  der 
Transpositionsscalen,  indem  er  innerhalb  der  für  die  verschiede- 
nen Stimmen  (Rass.  Tenor,  All,  Sopran)  gemeinsam  sangbaren 
Oclave,  in  der  sich  vorwiegend  der  Gesang  der  chorischen  Lyrik 
bewegte,  die  gebräuchlichen  Oclavengatlungen  aufstellte:  den  allen 
luslrumentalnolen,  welche  die  Töne  dieser  verschiedenen  Octaven- 
gattungen  bezeiclmcten , fügte  er  als  Noten  des  Gesanges  ilie 
lluchstaben  seines  heimatlichen  Alphabetes,  nämlich  des  auf  der 
Insel  Geos  gebräuchlichen  ionischen  Alphabetes,  hinzu.  Lampro- 
kles,  ein  jüngerer  Musiker  seiner  Schule,  sowie  dessen  Schüler 
Dämon,  vollendeten  dies  System.  In  historischer  Treue  aber  hielt 
man  überall  den  Ausgangspunkt  fest,  den  der  älteste  Erfinder  des 
Nolenalphabetes  genommen,  das  heisst,  man  legte  überall  die 
Notation  der  cuharmonischcu  Scala  zu  Grunde,  und  die  frühesten 
Schriftsteller  über  Musik,  die  äpjuoviKOt,  wie  sie  Arisloxenus 
nennt,  rührten  sogar  in  ihren  Elementarbüchern  nur  die  euhar- 
monischcn  Scalen  auf,  nicht  die  diatonischen  und  chromatischen. 

Die  in  der  klassischen  Zeit  der  griechischen  Musik  waren 
solche,  welche  unseren  KScalcn  entsprechen.  Nicht  lange*  vor 
Arisloxenus  kamen  durch  die  kitharoden  und  Auleten  der  neuen 
Schule  auch  Kreuztonarten  hinzu.  Das  Nolenalphahet  reichte 
nicht  aus.  um  diese  neuen  Tonarten  für  das  enharmonische  Ge- 
schlecht zu  noliren.  Man  denke  sich  die  Scala  mit  zwei  Kreuzen. 
Sie  lässt  sich  noliren  für  das  btÜTOVOv: 

fit  git  a h eit  d r fit, 

' T 3 H S 3 t-  ,r  ^ 

ebenso  auch  für  das  xpiüpct: 

fit  git  a nis  eit  d ilit  fit, 

T3HP3t-H>A 

aber  für  die  enharmonische  Scala  fehlte  es  an  Zeichen  für  ilie 
auf  gis  und  cts  folgenden  bieceic: 

fit  git  b n eit  b d fit. 

T 6 H ä H 'A 

Man  schlug  hier  nun  den  Weg  ein,  dass  mau  umgekehrt  wie  bei 

den  alten  (P-)tövoi  verfuhr  und  das  enharmonische  ttukvöv 
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ffis  b n durrh  «las  chromatische  ffis  a ais  3 p H,  und  ferner  das 
enharmonische  itukvöv  cis  b d durch  das  chromatische  itukvöv 
cis  d dis  E h H ausdrückle.  Also  in  den  allen  Tonarten  wird 
die  Semantik  des  unharmonischen  itukvöv  auf  das  chromatische 
ttukvöv y in  den  neuen  Tonarten  umgekehrt  die  Semantik  des 
chromatischen  auf  das  enharmonische  itukvöv  übertragen.  In  den 
alten  Tonarten  gehl  ferner  auch  die  llialouik  von  dein  der  Eu- 
harmonik  aus,  in  den  neueren  hat  die  diatonische  ihre  selbst- 
ständige Notirung,  die  völlig  unserer  INntining  der  diatonischen 
Scalen  entspricht. 

Bios  die.  einfachste  Kreuztonart,  nämlich  die  mit  Einem 
Kreuze,  gestaltet  wenigstens  für  Ein  itukvöv  enharmonische  Be- 
zeichnung, und  diese  wurde  hier  wie  hei  den  alten  Tonarten  an- 
gewandt und  auf  die  entsprechenden  Töne  des  xpwpa  und  btä- 
tovov  übertragen: 


enharmonisch 

e 

/fo 

h 0 

[a) 

Abc 

(d) 

e 

H 

F =1 

(C) 

K * X 

(<) 

C 

chromatisch : 

e 

fix 

9 

qis 

h c 

ein 

e 

\- 

F 

=* 

K 

* 

X 

L 

diatonisch : 

e 

fi* 

0 

a 

h c 

d 

e 

n 

F 

C 

K 

< 

C 

Dasselbe  war  auch  der  Fall  in  der  complicirten  ('-Tonart, 
der  mixolydischen,  die  sich  somit  in  ihrer  Notirung  als  die  spä- 
teste der  P-Tonarlen  herausstellt. 

Die  Semantik  führt  hiernach  zu  demselben  Üesultale,  nie 
die  oben  zusammcngestellten  bistorischen  Dala,  dass  wir  nämlich 
zwischen  älteren  (P)  und  neueren  ($)  Transposilionsscalen  zu  schei- 
den haben.  Wir  dürfen  jeue  als  die  enharmonisch,  diese  als  die 
chromatisch  notirlen  Scalen  bezeichnen.  In  der  Mitte  zwischen 
beiden  steht  die  coiuplicirtesle  der  7- Scalen  (mit  6 V)  und  die 
einfachste  der  Kreuzscalen  (mit  1 Kreuz),  die  in  dem  Einen  Pyknon 
enharmonisch  und  in  dem  andern  chromatisch  bezeichnet  werden; 
sie  bilden  die  Klasse  der  gemischten  Scalen. 


Ganz  anders  als  die  hier  von  mir  dargeleglc  Auffassung  der 
griechischen  Notirung  ist  Bellermanns  Auffassung.  Bellermauu 
glaubt,  dass  der  griechischen  Semantik  die  natürliche  Tonscala 
(nicht,  wie  ich  es  angenommen,  die  gleichschwebende  Temperatur) 
zu  Grunde  liegt,  dass  also  die  Griechen  wie  die  Modernen  ein 
cis  und  des,  ein  dis  und  es  u.  s.  w.  durch  besondere  Noten  unter  - 
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schieden  haben.  Von  den  Inslrnmentnlnolen  sind  die  ÖTTECTpap- 
ptva  die  Zeichen  für  die  Erhöhung  durch  Kreuz,  die  ävecipap- 
ptva  die  Zeichen  für  die  Erniedrigung  durch  t* : 

HdPhXHEmgt-lHrLT 

A It  Ah  //  re s Hi*  c des  eis  d es  di * e fes  eis. 

Dies  System  aber,  meint  Hellcrmann,  hätten  die  Griechen 
nicht  überall  richtig  angewandt;  richtig  seien  die  Scalen  Gis-,  A-,  * 

II-,  Cis-,  IJ-,  E-,  /V.s'-mull  notirt,  unrichtig  dagegen  seien  nolirl 
in  C’-moli  der  Ton  11,  in  /'-moll  der  Ton  Zf  und  Es,  in  Zb'.s-mnll 
{wir  fassen  dies  als  As-moll)  die  Töne  Eis  und  Fis,  in  /h's-moll 
(nach  unserer  Auffassung  #-moll)  die  Töne  Eis,  Fis,  Cis  und  l/is, 

— überhaupt  seien  die  Noten  his  und  eis  gar  nicht  gebraucht. 

Also  neunmal  falsche  Bezeichnung.  Soweit  aber  nur  für  die 
diatonische  Scala.  Von  der  chromatischen  und  euhannonisrbeu 
sagt  Hellcrmann  S.  50:  „Durch  die  bisherige  Auseinandersetzung 
hat  sich  das  ganze  griechische  Notensystem  als  ein  im  wesent- 
lichen dem  unsrigen  ähnliches  ergeben,  das  heisst  als  ein  solches, 
das  eine  in  llalbton-lntervallen  fortschreitende  Scala  ausdrfickt. 
bei  der  wegen  der  doppelten  Grösse  des  llalhtons  sieben  Stufen 
der  Oclave  zweierlei  und  fünf  Slulen  einerlei  Tonhöhen  und  Zei- 
chen haben.  Es  sind  also  alle  griechischen  Noten  (auch  die  bei- 
den in  jeder  Oclave  verkommenden,  in  den  alten  diatonischen  Sca- 
len nicht  gebrauchten  Zeichen  für  his  und  eis ) lediglich  für  die 
Notirung  diatonischer  Scalen  und  der  in  ihnen  vorkommendeu  Ton- 
verhältnisse eingerichtet.  Hätte  mau  also  mit  Beibehaltung  ihrer  Be- 
deutung das  chromatische  und  enharmonische  Geschlecht  notireu 
wollen,  so  hätten  zwar  für  die  chromatische,  welches  keine  klei- 
neren Intervalle  als  Ilalhtöne  enthält,  die  vorhandenen  Noten  aus- 
gereicht, für  das  enharmonische  aber  hätten  müssen  Zeichen  er- 
funden werden,  uin  Viertellonerhöhungeu  und  Vierteltonvertiefungen 
auszudrücken. 

„Dieses  Mittels  aber  halten  sich  die  Alten  nicht  nur  nicht 
bedient,  sondern  sie  brauchen  im  chromatischen  und  enharmoni- 
schen  Geschlecht  auch  bei  solchen  Tonhöhen,  für  deren  Bezeich- 
nung ihr  Notensystem  vollkommen  genügend  wäre,  die  Zeichen 
desselben  auf  eine  ganz  abweichende  Weise,  wodurch  für  diese 
Geschlechter  eine  zwar  in  sich  consequente,  aber  seltsam  unge- 
schickte Notirung  entsteht,  welche  hier  am  tiefsten  Tetrachord  der 
beiden  tiefsten  Tonarten  auseinandergesetzt  werden  soll,  weil  die- 
selben wunderlichen  Gesetze  in  allen  anderen  Tetrachorden  conse- 

Griechische  Metrik  I.  Sf.  Aull.  80 
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<|ucnt  wiederkebren  u.  s.  w.“  — Dann  weiter  S.  54:  „Es  zeigt 
sich  .also  die  Notirung  des  chromatischen  und  enhannonischen 
Geschlechts  als  eine  sehr  unvollkommene  und  wunderliche,  und 
erhöht  gar  sehr  die  im  dritten  Abschnitte  des  ersten  Theils  aus- 
gesprochenen Zweifel  über  den  Gebrauch  dieser  ausserdiatonischen 
Geschlechter." 

Ich  wiederhole  hier  noch  einmal,  dass  ich  in  Beziehung  auf 
die  Noten,  welche  nicht  övecTpappt'va  und  nicht  äirtcTpapp^va 
sind,  völlig  die  von  Bellermann  und  zugleich  von  Fortlage  aus- 
gesprochene Ansicht  habe,  und  bekenne  gern,  dass  ich  diese  ge- 
wiss richtige  Auffassung  eben  Bellermann  zu  verdanken  halte, 
aber  in  allen  übrigen  Puncten  der  griechischen  Semantik  kann 
ich  seine  Ansichten  nicht  (heilen.  Was  meine  Ansicht  ist,  halte 
ich  nicht  in  einer  Polemik  darlegen  können,  welche  diese  ohne- 
hin für  das  Versländniss  des  Lesers  schwierigen  Gegenstände  noch 
viel  schwieriger  gemacht  haben  würde  — ich  halte  den  Weg  der 
rein  systematischen  Darstellung  gewählt,  die,  wie  man  gesehen 
Italien  wird,  sich  überall  an  den  lins  überlieferten  historischen 
Fntwickelungsgang  augcscltlossen  hat.  Cs  hat  sich  gezeigt,  dass 
ilie  Instrumentalnoten  dem  altgriechischen  Alphabete  angeboren, 
dass  sie  mithin  älter  sind  als  die  Siugnotcn  und  dass  ihre  Crfindung 
auf  den  ethischen  Charakter,  den  die  klassische  Zeit  der  griechi- 
schen .Musik,  insbesondere  der  alte  kithnrodische  Nomos,  den  allen 
Tonarten  zuerkannte,  basirt  ist.  Es  hat  sich  ferner  gezeigt,  dass 
die  sieben  Transposilionsscalen , welche  unseren  Tonarten  ohne 
Vorzeichen  bis  zu  6 V entsprechen,  ilie  ältesten  tövoi  sind;  dass 
nur  sie  in  der  Orcheslik,  im  Drama,  in  der  chorischcn  Lyrik  Vor- 
kommen, und  dass  die  übrigen  Tonarten,  die  unseren  Kreuzton- 
arten entsprechen,  etwa  erst  den  Neuerungen  des  Timotheus  und 
seiner  Nachfolger  ihren  Ursprung  verdanken,  ja  dass  sie  gar  nicht 
einmal  alle  im  praktischen  Gebrauche  vorgekommen  sind.  Wir 
wissen  weiter  aus  Aristoxenus’  Berichten,  dass  seine  Vorgänger 
in  der  musikalischen  Lilteratur,  die  er  als  die  alten  äppoviKoi 
bezeichnet,  nur  die  alten  b-Tonarten  gekannt,  dass  sie  aber  in 
den  Notenlabellen,  die  sie  aufstellten,  nicht  die  diatonischen  und 
chromatischen,  sondern  nur  die  enharmonisclten  Scalen  bezeich- 
net hatten.  Wir  durften  hierin  wohl  eine  historische  Bestätigung 
der  sich  sonst  so  sehr  uns  aufdrängenden  Annahme  sehen,  dass 
ilie  Notirung  jener  alten  Transposilionsscalen  mit  ihren  äveexpap- 
pe'va  und  drrectpapptva  ursprünglich'  nur  dem  cnharmonisrheii 
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Gescldechte  gegolten  habe  und  erst  von  diesem  weiter  auf  das 
diatonische  und  chromatische  Geschlecht  übertragen  sei. 

Wenn  also  ßcllcrmann  sagt:  ,,Es  sind  die  griechischen  Noten 
lediglich  für  die  Nolirung  diatonischer  Scalen  eingerichtet,  für 
das  chromatische  hatten  zwar  dieselben  Noten  ausgereicht,  aber 
für  das  enharmonische  hätten  müssen  Zeichen  erfunden  werden, 
um  Vierleierhöhungen  auszudrücken,“  so  mussten  wir  für  die 
alten  tövoi  gerade  die  entgegengesetzte  Ansicht  aussprechen,  dass 
hier  die  Noten  für  die  Bezeichnung  enharmonischer  Scalen  ein- 
gerichtet sind,  — diatonisch  eingerichtet  sind  nur  die  späteren,  die 
Kreuztonarten.  Auf  diese  Weise  haben  sich  alle  Eigenlhündichkci- 
ten  auf  einfachem  historischen  Wege  von  selber  erklärt,  und  alle 
jene  Vorwürfe  Bellermanns,  dass  die  Alten  sich  allein  in  den  dia- 
tonischen Scalen  neun  Fehler  hätten  zu  Schulden  kommen  las- 
sen, dass  sie  die  chromatischen  und  enharmonischen  Scalen  völ- 
lig verkehrt  notirt,  dass  sie  überhaupt  in  seltsam  ungeschickter 
und  wunderlicher  Weise  verfahren  wären,  müssen  als  ungerecht 
zurückgewiesen  werden. 

Welcher  Musiker  war  es,  der  die  neuen  (Kreuz-)  Tonarten  in 
der  oben  angegebenen  Weise  notirt  hat?  P3S  vollständige  System 
derselben  scheint  zuerst  Aristoxenus  aufgestellt  zu  haben,  aber  wir 
wissen,  dass  vor  ihm  bereits  einzelne  jener  Scalen  in  Gebrauch 
waren,  denen  sich  Ileraklides  Pontikus  widersetzt  (S.  400).  Ein  älte- 
rer Zeitgenosse  des  Heraklides  Pontikus  ist  der  Athener  Strato ni- 
kus,  gleich  berühmt  als  Musiker,  wie  durch  sein  Talent  für  Witz 
und  Spott,  womit  er  den  Nikokles,  den  Tyrannen  von  Cyprus,  so 
sehr  beleidigte,  dass  dieser  ihn  hinrichten  liess  (Athen.  8,  352  e). 
Von  ihm  berichtete  Phanias  von  Eresos,  der  Schüler  des  Theo- 
phrast,  in  seiner  Schrift  irepl  Trouynliv  (bei  Athen.  I.  I.):  Cxpa- 
tövikoc  ö ’Aönvaioc  botcei  xijv  TtoXuxopbiav  eic  xf)v  vpiXfjv  ki- 
Oäpiciv  npuüToc  ciceveyiceiv  Kal  Trpwxoc  pa0r|xdc  xiiiv  dppovtKüüv 
£Xaße  Kal  bidypappa  cuv ecxijcaxo.  Das  Wort  btdypappa  ist 
der  technische  Ausdruck  für  eine  die  Tonleitern  darstellende  No- 
lentabellc.  Arislid.  20:  TTxepu'fi  bt  xö  bidypaupa  xuöv  xpömuv 
(das  ist  xdvuiv)  yivexat  irapaTrXrjctov , xäc  ÜTvepoxdc  &c  Ixouctv 
ol  xövoi  trpöc  dXXtjXouc  dvabibdcKOv.  Bacch.  15:  Aidypappd 
texi  cxnpa  Imircbov  eic  ö träv  y*voc  peXtpbeTxar  biaTpdppaxi 
be  xpcüpcOa  l'va  xd  dKorj  bdcXr|Trxa  Tipö  ocpOaXuiiiv  xotc  pavöd- 
vouct  tpaiviyrat.  Schon  die  allen  Ilarmoniker  hallen  in  ihren  Schrif- 
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len  über  Musik  bia-fpappaTa  aufgeslellt,  die  indess  für  jede  Ton- 
art nur  eine  Octavenscala  des  cnliarmonisrlien  Tongeschlerhles 
enthielten.  Ebenso  müssen  auch  Pythokleides  und  Dämon  Dia- 
grammata  der  von  ihnen  construirten  fünf,  resp.  sieben  tövoi 
aufgestellt  haben.  Was  für  ein  biafpaupa  aber  ist  es,  welches 
Stratonikus  aufgestellt  bat?  Phanias  will  mit  den  Worten  Kai 
biü'fpappa  cuvecTtjcaTO  eine  neue  Erlindung  des  Stratonikus  be- 
zeichnen, und  somit  müssen  wir  airtiehmen,  dass  es  nicht  das  alle 
‘Diagramm  der  füiiT  oder  sieben  Scalen,  sondern  ein  die  neuen  Ton- 
arten enthaltendes  Diagramm  war.  Diese  Annahme  steht  um  so 
näher,  als  Stratonikus,  wie  gesagt,  ein  älterer  Zeitgenosse  des 
ileraklides  und  Aristoxenus  ist,  denen  beiden  die  neuen  Tonarten 
bereits  vorüegen. 

fiin  von  der  bisher  behandelten  Semeiographie  völlig  abwei- 
chendes Noteuverzeichniss  linden  wir  bei  Aristides  p.  14.  lü. 
Nachdem  derselbe  gesagt,  dass  der  Ganzion  in  vier  Viertelstöne 
zerfalle,  fügt  er  hinzu:  oütui  be  Kai  oi  äpxaioi  cuv€Ti0ecav  tü 
cucrripara,  iKacTiyv  xopbrjv  tv  bi^cei  irepiopiEoviec,  und  nachher 
noch  genauer:  ii ttökeitoi  be  Kai  f)  napä  toic  äpxaiotc  kötu  bte'- 
ceic  üppovia  &uc  Kb'  bt^cewv  tö  irpÖTepov  biäyouca  btä  iracüiv, 
tö  be  beÜTepov  buk  tüiv  riprroviwv  aü£r)ca^a.  Dann  folgt  eine 
zwei  Oclaveu  umfassende  Nolentabcllc: 

Tiefere  Oetave 

| I 2 | 3 4 | 60  | 7 8 | 0 10  | 11  12  1 13  14  1 15  16  | 17  18  1 10  20  | 21|22  | 23  24  | 

| 20 1 28  1 30 1 32 1 34  j 36  j 38  | 40  | 42  | 44  j 40  | 48  | 

Höhere  Oetave 

Wo  wir  liier  einen  Strich  als  die  Grenze  zweier  Intervalle 
gesetzt,  findet  sich  bei  Aristides  ein  Doppelnotenzcichen:  das  eine 
für  die  Singstinune,  das  andere  für  die  Krusis.  Bei  der  Verderb- 
niss  der  Handschriften  aber  ist  es  unmöglich,  diese  Noten  richtig 
herznstcllen : so  viel  aber  sieht  man  auf  den  ersten  Blick,  dass 
es  im  ganzen  die  gewöhnlichen  griechischen  Notenzeichen  sind, 
nur  modificirl  in  der  Stellung  und  von  anderer  Bedeutung.  Es 
ist  wohl  kein  Zweifel,  dass  Aristides  auch  diese  Scalen  aus  einem 
Werke  des  Aristoxenus,  vermulhlirh  den  böEai  äppoviKÜiv  — wenn 
auch  nicht  unmittelbar  — entlehnt  hat.  Aus  dieser  Quelle  wird  auch 
sicherlich  der  Name  dpxaioi  herrühren:  Aristoxenus  bezeichnctc 
damit  eine  bestimmte  Klasse  seiner  Vorgänger,  welche  eben  jene 
Scala  aufgeslellt  hatten  — es  sind  das  dieselben  Musiker,  welchen 
er  die  KaTairÜKViucic  xoü  biarpäppaToc  verwirft,  vgl.  ilarm.  p.  7: 
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irepi  toutou  b£  toö  gtpouc  (sc.  cuctiimötiuv  Kai  romuv  oiKtto- 
Ttyroc  Kai  Tiiüv  tovujv ) ent  ßpaxü  twv  äppoviKuiv  tvioic 
cupßeßtiKev  dptiKCvai  kotü  TÜxnv,  oü  nepi  toutou  Xeyouctv,  aXXä 
KaTa7TUKvä)cai  ßoukopevoic  tö  biärpappa.  Diese  Har- 
inouiker  hallen  also  den  Versuch  gemacht,  die  Grenztöne  eines  jeden 
der  vier  im  Ganzton  vorkoinmenden  Diescn-Interralle  durch  Noten 
zu  bezeichnen.  Der  Grund  hierfür  kann  schwerlich  ein  anderer 
gewesen  sein  als  der,  dass  sie  auch  für  die  Kreuztonarten  (und 
etwa  das  Mixolydischc),  für  welche  die  alten  Notenzeichen  zur  Be- 
zeichnung der  eiihariuonischrn  Scala  nicht  ausreichten,  ein  um- 
fassendes Noteualphahet  aufslellcn  wollten.  In  die  Praxis  ist  dies 
Noleual|ihahet  nicht  übergegangen,  wie  schon  daraus  hervorgeht, 
dass  nur  die  tiefere  Octave  von  jenen  Harmoniken)  in  Diesen  zer- 
v legt  war,  die  höhere  Octave  aber  nur  im  Halhton-Intervallc. 

§ 40. 

Die  erhaltenen  enharmonischen  Kotenscalen  der  Harmoniken 

In  der  mehrfach  von  mir  herbeigezogenen  Stelle  des  Ari- 
stoxenus  Harm.  2,  aus  welcher  wir  erfahren,  dass  die  alten  Har- 
mouiker  ihre  Scalen  oder  Octavgattungcn  bloss  für  das  enliar- 
monische  Geschlecht  aufgestellt  und  mit  Noten  bezeichnet  hätten, 
nicht  aber  für  das  diatonische  und  chromatische,  heisst  es  aus- 
drücklich, dass  jene  Ortavengaltungen  je  einen  Umfang  von  acht 
Tönen  gehabt  hätten,  tö  -fäp  btaypappaTa  aiiTOic  tüüv  appovuüjv 
t-fxtiTai  pövov  cucrripaTuov , biaTÖvwv  be  fj  XP^paTtKiüv  oübetc 
7uütTo8’  fuiipaKC ■ Kairo)  tö  biafpäppara  ft  auTiiov  ebf|Xou  tt|v 
näcav  Tfjc  peXutbtac  töEiv,  ev  olc  ntp)  cucrripäTwv  ÖKTaxöp- 
bmv  appovtwv  pövov  fXeyov*).  Hieraus  gehl  hervor,  dass  die 
unharmonische  Tonart  der  KnhaDnoniker  nicht  die  alte  Enhar- 
inonik  des  Olympus  war,  au  die  uian  vielleicht  denken  könnte, 
sondern  die  spätere  Enhanuonik  mit  gctlieilten  Halbtönen,  denn 
die  der  Vierlcllöne  entbehrende  dppovia  ist  keine  ÖKTaxopboc, 
sondern  eine  4£äxopboc.  Aus  demselben  Grunde  kann  aber 
Aristoxenus  in  jener  Stelle  auch  nicht  die  von  Aristides  p.  14.  15 
mitgctheilte  „napä  toTc  äpxaioic  Kava  bie'ceic  apuovia“  im  Auge 
haben,  welche  zwei  Octaven  umfasst  und  zwar  so,  dass  die  untere 
Octave  in  24  Diesen,  die  obere  Octave  in  12  Hemitonia  zerfällt 

*)  In  der  ähnlichen  Stelle  p.  35  ist  statt  lirraxöpbiuv  zu  schreiben 

t tttö  ÖKTaxöpbwv.  Vgl.  p.  6. 
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und  mit  eben  so  viel  Notenzeichen  bezeichnet  ist  {vgl.  S.  4G8). 
Dagegen  finden  sieli  an  einer  andern  Stelle  des  Aristides  ]>.  21 
sechs  Notcnscalen,  welche  völlig  nach  Art  jener  Diagrannnata  der 
alten  Knharmoniker  ausgefülirt  sind : „xtxpaxopbiKCti  biaiptceic 
aic  Kai  ol  irävu  waXaiöxaxot  trpöc  xac  appoviac  Ktxptyv- 
xat.“  Sic  stellen,  wie  Aristides  sagt,  die  von  Plato  in  der  Re- 
publik p.  399  rerensirten  sechs  Orlavengattungen  dar  nnd  sind 
als  eine  Art  von  Commenlar  anzusehen,  den  ein  vorarisloxeuischrr 
Musiker  zu  jener  Stelle  des  l'lalo  geliefert  halte  und  den  Aristoxc- 
nus  vermuthlich  in  seine  böEai  äppovixiliv  (S.  39)  aurgcnonimrn 
hat,  von  wo  aus  er  denn  ohne  Zweifel  nach  mehreren  Mittel- 
gliedern in  das  Werk  des  Aristides  gekommen  ist*).  Den  neue- 
ren Ucarbeitern  griechischer  Musik  haben  diese  sechs  Scalen  viel 
Schwierigkeit  gemacht.  Ilcllermauu  (Tonleiter  S.  G5  ff.)  sagt  von 
ihnen  : „Diese  Tonarten  sind  überhaupt  nicht  eigentliche  Scalen, 
da  in  ihnen,  wie  auch  Aristides  selbst  sagt,  nicht  alle  ihnen  zu- 
gehörigen Töne  gebraucht  sind  und  umgekehrt  die  ihnen  eigent- 
lich zukommende  Oclave  ober-  oder  unterhalb  überschritten  wird. 
Es  scheint  also,  dass  Aristides  diese  Tonreihen  aus  gewissen  ihm 
vorliegenden  Melodien  entnommen  hat,  in  denen  nur  gerade  die 
von  ihm  angeführten  Töne  Vorkommen."  Ich  denke,  die  Schwie- 
rigkeiten lassen  sieh  lösen. 

Die  sämmllichen  sechs  Scalen  sind  wie  gesagt  unharmonisch : 
es  sind  bestimmte  Töne  ausgelassen  und  die  Ilalbtoninlervalle 
durch  die  enharmonische  biectc  zertheilt  (vgl.  die  Note  des  Ari- 
stides p.  21 : bieciv  bk  vüv  in  1 Trrivxujv  äxoucreov  xrjv  tvappö- 
viov).  Die  ausgelassenen  Töne  sind  nicht  dieselben,  wie  in  den 
schablonenmässigen  enharmoniseben  Scalen  der  späteren  Musiker, 
die  erst  einer  Zeit  angehören,  in  welcher  das  enharmonische  Ge- 
schlecht in  der  Praxis  nicht  mehr  vorkam;  es  haben  vielmehr 
die  Scalen  zum  grössten  Theile  eine  Form , wc  che  wir  nach 
Aristoxenus  als  die  des  „gemischten  Tongeschlcchls"  bezeichnen 
müssen.  Die  sämmtlichen  Scalen  sind  Theile  der  T onreihe  von  r 
bis  i\>  (].  I).  von  e bis  ö,  sie  beginnen  mit  der  v jxn  bteZeuTpt- 
vwv  Kaxa  0£civ  als  dem  höchsten  Tone  und  gehet  grösstenlheils 
nach  unten  zu  bis  zur  imäxr|  p^cwv  teaxä  O^civ  (t  nd  ein  xtXtiov 
cdcxripa,  wie  Aristides  sagt);  die  dorische  Scala  her  geht  noch 
einen  Ton  tiefer  über  die  imdxri  pe'cujv  xaxd  0€c  v hinab  (ist  ein 
cücxppa  xovuuv  xö  biä  jracwv  imepexov,  Aristid.),  die  synlonoly- 
dischc  und  iastischc  Scala  aber  gehen  nicht  völlig  bis  zur  ütrcrrri 
pe'cujv  icaxä  fitciv  hinab  (sind  um  1 oder  2 xövo  kleiner  als  die 
Octave,  Aristid.).  Der  Musiker  nämlich , der  dies  Scalen  aufge- 
stelll,  hält  als  tiefste  Grenze  der  von  ihm  zu  < unde  gelegten 
Tonreihe,  in  welcher  er  sich  die  Scalen  bewegen  ässt,  den  Ton 

■ *)  Aristides  ist  hier  wie  so  oft  gedankenloser  Co  oilator.  So  hat 
er  auch  aus  seinem  t triginale  den  Satz : oüt>f  fiip  nä\  ic  Adpßavov  (iti 
toüc  <p96xvouc,  x#|v  bi  alxiav  ücxepov  X £Eo  pc  v bedacht  t abgeschricbcn. 
ohne  uu  weitern  Verlaufe  die  atxia  zu  erklären. 
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r oder  c fest.  Uui  den  Grund  Iiicfür  zu  erkennen,  wird  mau 
wohl  auf  die  § 33  dargestellte  absolute  Stinimungslifdie  der  alten 
Musik  eingchen  müssen,  und  ich  will  deshalb  zuvörderst  die 
Tonreihe  von  r bis  h,  welcher  alle  sechs  Scalen  angehören,  zu- 
gleich mit  der  in  einer  Scala  darfdier  stehenden  wahren  Stim- 
■nungshöhe  der  Noten  hersetzen  und  darunter  die  sechs  Scalen 
des  Aristides  folgen  lassen  und  zwar  zur  leichtem  Orientiruug 
in  der  absteigenden  Ucwcgung  von  der  Höhe  nach  der  Tiefe  zu 
(Aristides  lässt  sie  umgekehrt  aufsteigen).  Was  die  Transposi- 
lionsscalen  anbclriflt,  so  ist  die  Aubicii  in  der  Transpositions- 
scala ohne  Vorzeichen,  jede  der  übrigen  in  der  Transpositions- 
scala mit  1 b gehalten;  jene  also  im  tövoc  'YiroXObioc,  diese  im 
tövoc  Aubtoc  oder  im  cucrrgja  cuvriMMtvov  des  tövoc  ‘Yirokübtoc. 


WZ  ] U 1?  t i z K C F "1  L r 


wz  3uc<n  3<-»c  f i l r 


Aiup. 
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Hin  hier  eiugcklainnterlun  Noten  fehlen  deshalb,  «eil  das 
Tongeschlecht  das  enharmonisebe  ist;  im  diatonischen  würden  sie 
vorhanden  sein,  nämlich: 

Aiup.  a y f C d C b a 
<t>pu'f.  gfedebag 
(üvfip.)  Aub.  fedebagf 

MiEoXuti.  rdebay  fr 

* 'lacf  i dehn  y f e 

* CovtovoX.  e b tl  y / e 

oder  mit  Transjionirnng  in  die  folgende  Scala  des  Quinleucirkcls: 
Amp  rdchayfr 
<t>puf.  de  hagfed 
(dvtiu.)  Aub.  r h a g f c d r 

MiEoXub.  ha  yfedch 

* 'IoctI  a jj  f c d C h 

* CuvtovoX.  g f c d e li 

bis  auf  die  zwei  letzten,  mit  Astcriskcn  bezciclmctcn  Scalen  sind 
das  in  der  Thal  die  Octavengallungcn , deren  Namen  ihnen  von 
Aristides  vorgesetzt  ist.  Die  dritte  Tonart  führt  bei  Aristides 
zwar  den  Namen  AubtcTt  und  diese  Schwierigkeit  hat  man  bisher 
nicht  lösen  können,  denn  die  'Octavengattung 
fgahcdef 
oder  c d c fis  g « h c 

ist  nach  dem  Berichte  der  späteren  Techniker  nicht  die  Aubtcn, 
sondern  vielmehr  die  'YiroXubtcri.  Hier  scheint  also  ein  Wider- 
spruch zu  sein.  Aber  in  Wirklichkeit  besteht  er  nicht.  Denn 
Aristides  sagt,  dass  diese  sechs  Scalen  die  öppoviat  seien,  welche 
Plato  in  der  Republik  auflührt,  also  auch  die  Aubtcxi  ist  die 
Aubtcn,  welche  Plato  im  Sinne  hat,  das  heisst  nicht  die  ge- 
wöhnliche Aubtcn , sondern  die  Aubtcxi  ryric  x<*Xapä  oder  cmi- 
ptvn  KaXcixat,  das  ist  die  ‘YTroXubicxi.  Wir  müssen  uns  zu  dem 
Worte  Aubtcxi  des  Aristides  den  Zusatz  dvtipcvri  oder  xotXapd 
hinzudenken. 

Bis  soweit  ist  alles  richtig.  Aber  nicht  richtig  sind  die  zu 
den  beiden  letzten  Scalen  hinzugeselztcn  Namen  ’lacxi  und  Cuv- 
TOVoXubtCTi.  Hegen  die  Scalen  selber  ist  nichts  eiitzuweitden, 
denn  dass  sie  nicht  bis  zum  (icfsleu  Tone  hinabgeführt  sind,  son- 
dern mit  dent  vorletzten  oder  vorvorletzten  enden,  ist  nur  ein 
äusserlicher  Umstand,  der  seinen  Grund  darin  hat,  dass  für 
sämmtlichc  Scalen  nur  eine  diatonische  Tonreihe  von  11  Stufen 


Digitized  by  Google, 

— -«tl 


40.  lhe  erhaltenen  cnhai  mimischen  Noleuscalcn  der  llarniouiker.  473 

zu  Grunde  gelegt  ist,  vou  w bis  r,  über  deren  Umfang  man  aus 
einer  weiterhin  näher  zu  besprechenden  Ursache  nicht  hinunter- 
geheu  wollte.  Heide  Scalen  sind  durch  ihren  höchsten  Ton,  das 
heisst  die.  vnrr|  bitZeuyptvujv  tcarä  Beciv,  hinreichend  charak- 
lerisirt,  und  diesem  höchsten  Tone  zufolge  würde  die  letzte  nicht 
als  CuvrovoXubicri,  sondern  vielmehr  als  'Iacri  zu  bezeichnen 
sein , denn  sie  beginnt  mit  der  höheren  Octavc  der  iastisehen 
oder  hypophrygiseben  Octavengattung.  Dies  ist  allerdings  ein 
Fehler  des  Aristides,  doch  können  wir  die  Entstehung  desselben 
leicht  erkennen.  Der  Name  'Iacri  nämlich,  welcher  der  letzten 
Scala  gebührt,  ist  vor  die  vorletzte,  wohin  er  nicht  gehört,  ge- 
schrieben. Hier  hat  eine  Vertauschung  der  Namen  stattgefunden, 
so  dass  wir  also  die  Namen  'Iacri  und  CuvrovoXubicri  umstellen 
müssou:  die  Scala,  die  bei  Aristides  den  Namen  CuvrovoXubicri 
trägt,  muss  den  Namen  der  vorausgehenden  'Iacri  haben  und 
demgemäss  werden  wir  der  Tonart,  die  jetzt  den  Namen  'Iacri 
führt,  den  Namen  der  folgenden  CuvrovoXubicri  gebeu  müssen. 

Es  ist  S.  283  ff.  nachgew  iesen , dass  die  CuvTovoXubicTi  nicht 
mit  der  hypolydischen  und  auch  nicht  mit  der  Irdischen  Octaven- 
gattung dieselbe  gewesen  sein  kann,  und  muss  daher  inil  einer 
der  fünf  anderen  Oclavcngattungcu  zusammengelällen  sein,  etwa 
wie  das  Ilypodorischc  oder  Aeolische  und  das  Lokrische.  Hat 
sich  nun  aus  unserer  kritischen  llehandlung  der  Stelle  des  Ari- 
stid  es  ergeben,  dass  die  syntouolydischc  die  Octavengattung  in  a 
(bei  der  Scala  ohne  Vorzeichen)  ist,  so  ist  dies  allerdings  etwas 
Unerwartetes,  und  zwar  um  so  unerwarteter,  als  wir  bereits  von 
zwei  derselben  Octavengattung  in  a angehörenden  üppoviat,  der 
äolischen  uud  lokrischcn,  wissen  und  nunmehr  zu  diesen  beiden 
noch  eine  dritte,  die  syntouolydischc,  hinzukommen  würde.  Den- 
noch aber  wird  sich  iu  dem  Abschnitte  von  der  Melopöie  zeigen, 
dass  es  in  der  Thal  eine  in  a beginnende  Octavengattung  gibt, 
die  weder  die  äolische  noch  die  lokrische  ist,  sondern  vielmehr 
mit  der  lydischen  Tonart  nahe  verwandt  ist.  Dies  kann  nur  die 
syntouolydischc  sein  und  es  wird  sich  hiermit  die  völlige  llestä- 
ligung  der  von  uns  für  Aristides  vorgenommenen  Umstellung  der 
NVorte  'Iacri  und  CuvTovoXubicTi  und  der  daraus  gewonnenen 
Thalsache,  dass  die  CuvrovoXubicri  in  « beginnt,  ergeben. 

Man  könnte  daran  denken,  die  unrichtige  Stellung  des  Na- 
mens 'Iacri  bei  Aristides  auch  so  zu  erklären,  dass  die  ursprüng- 
liche Fassung  etwa  folgende  gewesen  sei: 
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AloAicri  a g f e d c h 

’lacxi  g f e d C h 

CuvrovoA.  f e d c h 

so  dass  der  Name  AioXtcri  ausgefallen  und  nun  die  beiden  Na- 
men  'lacri  und  CuvrovoXubicri  an  unriclilige  Stellen  binauf  ge- 
rückt seien.  Aber  diese  Annahme  ist  nicht  gestattet,  weil  Plato 
nur  von  sechs  Tonarten  redet  und  die  AioXicri  nicht  erwähnt, 
und  weil  wir  fernerhin  wissen,  dass  die  CuvrovoXubicri  zwar  mit 
der  in  f beginnenden  Octavengattung  verwandt,  aber  nicht  mit 
ihr  identisch  ist. 

Am  klarsten  erscheinen  die  dorische,  phrygische  ynd  inixo- 

lydische',  für  welche  folgende  Toiistufen  angegeben  sind: 

* * 

Dorisch  (d)  c c f (g)  a h h c ( d ) c 

* * 

Phrygisch  d e e f (g)  a h h c d 

# * 

Mixolydisch  h h c d e e f [y)  (a)  h 

Man  wird  nicht  mit  Bellermann  daran  Anstoss  nehmen  können, 
dass  nur  in  der  dorischen  nach  jedem  getheiltcn  Halbton-Inter- 
valle  der  folgende  Ganzton  fehlt,  während  zweimal  in  der  plirv- 
gischen  und  einmal  in  der  mixolydiseben  der  Ton  d erscheint, 
welcher  nach  der  uns  von  den  Musikern  überlieferten  F.intheilung 
des  enbarmonischen  Tetrachords  in  der  enbarmonischen  Scala 
nicht  Vorkommen  sollte.  Wir  haben  schon  früher  bei  Gelegen- 
heit der  von  Ptolemaeus  überlieferten  chromatischen  Scalen  be- 
merkt, dass  das  reine  Chroma  und  die  reine  Enharmonik  wohl 
nur  selten  vorgekommen  ist,  gewöhnlich  war  das  Tongeschlecht 
ein  gemischtes.  Und  das  ist  es  auch  in  der  vorliegenden 
phrygischen  und  mixolydiseben  Scala,  in  denen  die  enharmoui- 
schen  Noten  eb/'und  Abc  mit  dem  diatonischen  d vereint  sind. 
Wir  dürfen  getrost  sagen,  dass  von  beiden  unharmonischen  Ton- 
arten wenigstens  die  phrygische  stets  eine  in  dieser  Weise  ge- 
mischte sein  musste,  denn  ohne  die  beiden  d hätte  ihr  sowohl 
der  höhere  wie  der  tiefere  phrygische  Grundton  gefehlt.  Wir 
haben  also  Recht  gelhan,  wenn  wir  auf  der  zunächst  die  enhar- 
monischen  Scalen  darstellenden  Tabelle  zu  S.  4i58  die  diatoni- 
schen Xtxavoi  und  irapcmyrai  nicht  gänzlich  ausgelassen,  sondern 
nur  eingeklammcrt  haben. 

Auffallender  ist,  dass  unterhalb  des  dorischen  Grundions 
noch  die  Untersccunde  g steht.  Sie  ist  nicht  nur  durch  die 
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Handschriften,  sondern  auch  durch  die  ausdrücklichen  Worte  des 
Aristides  gesichert.  Weshalb  ist  nun  aber  gerade  die  dorische 
Octavenrcihe  nach  unten  zu  erweitert,  die  phrygische  und  niixo- 
lydischc  aber  nicht,  da  wir  doch  wissen,  dass  gerade  die  dorische 
Octarengaltung  am  beschränktesten  in  der  Zulassung  von  Tö- 
nen war;  enthielten  sich  ja  die  alten  dorischen  pt'Xri  des  gan- 
zen Tetrachords  uttütujv,  zu  denen  der  Ton  g als  Xixavöc 
ujtütujv  gehört,  zu  einer  Zeit,  wo  ihn  die  phrygischen  und  lydi- 
schcn  längst  zuliessen?  (Plut.  Mus.  19,  vcrgl.  §.  27)  Dies  kann 
nur  folgenden  Sinn  haben:  Gebrauchte  inan  die  Atopien  enhar- 
inonisch  (und  das  war  nach  Aristox.  ap.  dein.  Alex,  ström.  279 
gewöhnlich  der  Fall),  so  fehlte  zwar  die  Septime  des  Anfangs- 
tones, das  höhere  rf;  ging  man  aber  in  die  Tiefe  über  den 
Grundton  hinunter,  so  wurde  das  tiefere  d (als  Untersccunde) 
gebraucht.  Die  plagalisch-dorische  Tonart  (das  alle  Hcplacliord, 

S.  297)  halte  also  bei  unharmonischem  Geschlecht  folgende  Töne: 
# * 
h h c d * e f a, 

das  heisst:  sie  war  nach  dem  Ausdrucke  der  Techniker  eine  ge- 
mischte enharmonisch-dialonische. 

Für  die  dveiptvri  Aubtcri  ist  hier  zu  bemerken,  dass  die 
Zeichen  u und  L diatonische  Bedeutung  haben,  denn  sonst  fehlt 
es  an  den  die  Scala  bedingenden  Schlusstöncu  (also  für  die  Scala 
ohne  Vorzeichen) : # 

fgahhcef. 

Wäre  die  ’lacri  und  CuviovoAubicri  nach  unten  bis  zum 
Schlüsse  fortgeführt,  so  würden  diese  Scalen  lauten: 

ahhc(d)e{f)g  « 
g a hhe  (d)  e (/)  B 

Von  c bis  g ist  ein  TpiripiTÖviov,  also  ein  Intervall  des  chroma- 
tischen Geschlechts,  wir  haben  hier  also  ein  Beispiel  einer  ge- 
mischten unharmonisch- chromatischen  Tonart.  Das  Fehlen  des 
Tones  ist  in  der  Thal  sehr  signifleant;  er  ist  cs,  welcher  (als 
kleine  Durseptime)  die  charakteristische  Eigenlhiimlichkcit  der 
iastischcn  Scala  bildet,  und  wenn  er  wie  hier  ausgelassen  wird, 
so  fällt  das  eigenlhümliche  iastische  Dur  (kleine  Septime)  mit  dem 
gewöhnlichen  Dur  (grosse  Septime)  zusammen. 

Das  Auslassen  der  Töne  bezieht  sich  aber  nur  auf  den  Gesang, 
der  begleitenden  Kpoücic  standen  sie  zu  Gebote.  So  müssen  wir 
wenigstens  nach  der  S.  296  besprochenen  Ucberlieferung  urlheilen. 
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Wie  koinnil  es  aber,  dass  die  Tonreihe,  welcher  säinmtliche 
Scalen  angehören,  nur  von  *t  bis  r gehl,  weshalb  wird  nicht  die 
CuvtovoXubiCTi  und  ’lacii  bis  t-  und  E forlgeführt?  Dazu  muss 
doch  ein  bestimmter  Grund  rorhundeu  gewesen  sein.  Um  ihn  zu 
ermitteln,  haben  wir  die  Stellung,  welche  jene  Töne  im  cücrrpia 
Tt'Xetov  einnehmen,  zu  bestimmen.  Mit  Ausnahme  der  «veiutvq 
Aubiori  gehören  die  Scalen  dem  Irdischen  tövoc  an  und  zwar 
ist  die  höchste  Note  w die  Ivdische  vtyrri  bieZtuYptvuuv,  die  tiefste 
r die  ümixti  imaTiuv  kcitü  buvautv.  Derjenige  also , welcher 
jene  Scalen  aufgcstellt,  beschränkt  sich  noch  auf  die  drei  Tetra* 
chorde  ÜTTCtTuuv , ptewv  und  bitCeuYpt'vujv , von  deren  letzteren 
wir  aus  Gaudenlius  wissen,  dass  sie  auch  vr|Twv  genannt  wurde, 
also  in  einer  früheren  Zeit  den  Schluss  des  Systems  nach  der 
Höhe  zn  bildete,  — auf  den  TtpocXapßavöptvoc , der  sich  durch 
seinen  Namen  als  ein  späterer  Zusatz  erweist,  und  ebenso  auf 
das  spätere  Tetrachord  imepßoXaiuJV  hat  jener  Musiker  seine 
Scalen  noch  nicht  ausgedehnt.  Damit  werdep  wir  also  in  die 
frühere  Zeit  geführt,  wo  cs  noch  keinen  irpocXapßavöpevoc  und 
noch  kein  hyperbolisches  Tetrachord  gab,  wo  in  der  Tiefe  die 
ÜTrätri  üttötujv  und  in  der  Höhe  die  vf)Tr)  bieZeuTpe'vwv  den 
Schlu  ss  bildete.  Nur  für  die  dveipevr)  Aubicri  verhält  es  sich 
anders.  Sie  gehört  dein  hypolydischcn  tövoc  an  und  reicht  hier 
von  der  Tprrr)  imtpßoXaiuiv  bis  zur  TrapuirÖTri  ptcinv.  Warum 
ist  hier  eine  andere  Transpositionsscala  gewählt?  Wold  aus  dem 
Grunde,  weil,  wenn  man  in  der  Tonreihe  von  W bis  l~  die 
ctvttpevr)  Aubicri  hatte  aufführen  wollen,  nicht  mehr  als  nur  die 
letzten  Töne  zu  Gebote  gestanden  hätten,  denn  die  lieferen  Töne 
hätten  sämmtlich  über  die  Grenze  r hinaus  gelegen;  jene  Töne 
hätten  aber  nicht  hingercicht,  um  dveipevr)  Aubicri  ihrem  Cha- 
rakter nach  zn  bestimmen,  und  so  wählte  man  eine  andere  Tonart. 

Mau  könnte  aber  auch  noch  einen  andern  Grund  dafür  gel- 
lend machen,  weshalb  .der  Musiker,  welcher  unsere  Scalen  auf- 
slcllte,  sich  innerhalb  der  Töne  I"  und  W bewegt  habe.  Ihrer 
wahren  Stinunhöhe  nach  sind  dies  nämlich  die  Töne  cis  bis  fis, 
wie  man  auf  S.  471  ersieht,  sie  bezeichnen  den  Umfang  einer 
Tenorslinmic  (vgl.  § 34).  Jener  Musiker  hätte  also  die  Scalen  nur 
bis  zu  dem  Tone  in  die  Tiefe  hiuabgeführt,  welchen  die  Tenorstimme 
bequem  singen  kann  — es  war  Musik-  und  Siuglehrer,  der  die  ver- 
schiedenen Stimmen  berücksichtigte  und  aus  dessen  Scalen  Aristi- 
des die  für  die  Tenorslinmic  aufgestcllten  Tonleitern  erhallen  hat. 


A n h a 11  g. 

§ 41. 

Die  antike  Solmisation.  Legato,  Staccato  und  Halb-Staccato. 

Sang  man  eine  Melodie  ohne  Textesworte,  so  war  es  eine 
alte  (sehon  hei  Aristophanes  Avcs  734  nnrlrzii weisende)  Sitte,  auf 
die  einzelnen  Töne  eine  der  vier  Silben  Ta  ti  to  tc  kommen  zu 
lassen,  und  zwar  nach  folgender  Norm: 

tc  auf  die  p€cr|  jeder  T ransposilionsseala, 
ta  auf  die  beiden  unaTai,  auf  die  drei  vfjTai  und  auf  die 
rrapauecri, 

Ti  auf  die  beiden  TtapuirÖTat  und  auf  die  drei  Tprrai, 
to  (oder  tuj)  auf  die  beiden  Xixavoi,  die  drei  rrapavfjTai 
und  auf  den  npocXapßavöpevoc  jeder  Transpositions- 
scala. 

Man  kann  dies  auch  so  ausdrücken:  in  jeder  beliebigen  Trans- 
posilionsscala  kam 

auf  den  ersten  (tiefsten)  Ton  jedes  der  fünf  Telrachorde 
die  Silbe  Ta, 

auf  den  zweiten  Ton  die  Silbe  ti, 
auf  den  dritten  die  Silbe  to  (oder  tuu), 
auf  den  vierten  (höchsten),  welcher  wieder  der  tiefste  Ton 
des  folgenden  höheren  Tetrarhordes  ist,  die  Silbe  Ta, 
auf  die  pecr)  aber  kam  stets  die  Silbe  T6,  auf  den  l*rns- 
lamhanomcnos  die  Silbe  to  (tuj). 

Als  lleispiel  diene  die  lydische  Scala: 

c 


nie 

UJV 

öndTiuv 

3. 

biEZeuYM' 

ÜUEpßoX. 

TU) 

Ta 

TI 

TUI 

Ta  ti 

TIU 

T€ 

tu 

Tl 

TUJ  TU 

Tl 

TUJ 

Ta 

<1 

e 

f 

9 

a b 

C 

d 

e 

f 

9 <* 

b 

c 

(1 

T€ 

Tl 

TUJ 

Ta 

d 

es 

r 

0 

cuvrmjj^vinv. 

Unsere  Quelle  für  diese  antike  Weise  des  Solfeggio,  der 
Anonym,  de  mus.  2 und  Aristid.  p.  98  gibt  für  die  Silbe  ti  stets 
die  Schreibart  tt)  (d.  i.  tji  in  itacirendcr  Aussprache . Dass  nicht 
Tr),  sondern  ti  zu  sprechen  ist,  lässt  sich  leicht  nachweisen.  Denn 
wenn  man,  wie  dies  der  Anonym,  verlangt,  die  Solfeggio-Silbm 
laug  und  gedehnt  atissprirhl  oder  singt,  so  wird  zwischen  Tr)  und 
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der  auf  die  pecn  kommenden  Silbe  te  aller  Unterschied  aufliören, 
und  ein  Unterschied  soll  hier  doch  gemacht  werden.  In  einer 
weiter  unten  zu  besprechenden  Stelle  des  Aristoph.  Nub.  ist  in 
der  That  in  allen  Handschriften  die  Lesart  Tt  überliefert  (ebenso 
to  für  das  tuu  des  Anonymus). 

Legato.  Sind  die  Töne  gebunden,  so  wird  heim  Solfeggio 
zwischen  denselben  der  Consonant  t weggelassen,  z.  II.  Tto  (für 
tito).  In  der  Molirung  wird  das  Legato  durch  ein  zwischen  die 
Noten  gesetztes  utpev  (w)  bezeichnet,  z.  B.  R^T.  (Auch  wir  Mo- 
dernen bedienen  uns  des  Bogens  — zur  Bezeichnung  des  Legato.) 

Staccalo.  Sind  die  Töne  kurz  ahgeslossen,  so  wird  heim 
Solfeggio  zwischen  die  mit  t beginnenden  Silben  der  Consonant 
v eingeschoben,  z.  B.  tivto.  In  der  Notirung  wird  das  Staccalo 
durch  eine  zwischen  die  Noten  gesetzte  biacioXt)  (Trennungs- 
zeichen) ausgedrückt,  als  dessen  Form  uns  die  besseren  Hand- 
schriften des  Anonymus  den  Asleriskus  * überliefern  (andere 
I landschrillen  gehen  statt  dessen  das  Zeichen  Y). 

Halb-Slacca to  wird  im  Solfeggio  dadurch  ausgcdrückt, 
dass  man  die  Slacealosilben  tivto  in  die  Form  tivvo  (mit  2 v zwi- 
schen den  beiden  Voralen)  verändert,  ln  der  Notirung  wird  das 
Halhslacrato  durch  die  Verbindung  des  Legato-  und  Staccalozei- 
cliens  ausgedrückt. 

Beispiele  hierfür  gehen  die  nunmehr  zu  behandelnden  Sche- 
mata der  Tonverbindungen. 

1.  Das  Auf-  und  Absteigen  zwischen  2 Tönen. 


npÖKpoucic 

'CKKpouoc 


ClCKpOUCgÖC 


dptCUK 


tpptcujc 


Das  Hinauf-  und  llinahsleigen  von  einem  Tone  zum  andern 
(npÖKpoucic  und  CKKpoucic)  geschieht  entweder  tppe'cujc  (wenn 


Digitized  by  Google 


§ 41.  Die  antike  Sulmisalion.  Legato,  Staccato  und  Halli-Slaccato.  479 


beide  Töne  ein  Secunden - Intervall  bilden)  oder  Igpcauc  (Ten, 
Quarte,  Quinte  u.  s.  w.).  — Gellt  inan  bei  der  Prokrusis  und  Kk- 
krusis  zum  ersten  Tone  zurück,  so  heisst  dies  Ttpoxpoucpöc  und 
dxxpoucpöc  (fehlerhaft  in  unserem  Anonymus-Texte,  richtig  bei 
ßryennius). 


Sind  die  Töne  der  4 vorstehenden-  Figuren  (cxripotTicpol) 
legato  vorzutragen,  so  sagt  man  irpöArmnc  statt  irpoxpouctc, 
IxAtujiic  statt  £xxpoucic,  upoXrippaTicpöc  statt  Ttpoxpoucgöc,  ^x- 
Xr|ppaTicpöc  statt  exxpoucpöc.  Pies  gehl  aus  den  vom  Anonym, 
gegebenen  Noten-  und  Solfeggio- lleispielen  hervor,  doch  fehlt 
hier  in  den  lihb.  TrpoXrippaxtcpöc  und  ^xXrpipaTicpöc;  alle  4 
Figuren  hat  ßryennius,  doch  sagt  er:  irpöxpoucic,  fxxpouctc  n.s.  w. 
beziehe  sieh  auf  das  Instnnnenlalspiel,  rrpöXr)iptc,  IxXrnpic  u.  s.  w. 
auf  den  Gesang;  hierin  liegt  insofern  etwas  richtiges,  als  die  alten 
Saiteninstrumente  kein  legato  gestatten. 


itpöXriMOC 


"ExkriMnc 


npoXtinpcmcpöc 


’CKXr)|aM«Ticn<ic 


(iufcuic  iupfcuie 
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2.  Auf-  und  Absteigen  durch  mehre  benachbarte  Töne 
der  Scala. 

ö'fui'ffj  tuOfia 
Anstid. 


dfuifi'l  dveotup- 
rrxoucu  (ävuXuac 
des  Anonym.) 
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II.  4.  Anhang 


dfuj-fi'i  rtfpnpf  pt'ic 
nXoKi'i 


buZtUfp.  cuvi]M.  cuvipi.  iuZfirfu. 
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:fe’ 


3.  Dns  Vcrweilpn  auf  deinspllien  Toup. 
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Rhythmus  und  Rhythmizomenon 
und  ihre  Bestandteile. 

§ 42. 

Rhythmus  und  rhythmische  Zeiten. 

Unserem  modernen  Gefühle  will  weder  für  die  Poesie  noch 
-für  die  Musik  der  lUiyllimus  'als  etwas  durchaus  und  wesentlich 
Nothwendiges  erscheinen  Ein  grosser  Tlieil  unserer  Dichter* 
werke , epischer  wie  dramatischer,  hat  die  rh\ Mimische  Form 
völlig  abgeslreift  und  tritt  uns  in  dem  freien  Gewände  der  un- 
gebundenen llede  entgegen,  ohne  dass  wir  dieser  Form  wegen 
ihren  poetischen  Kunstwerth  geringer  anscldagen.  Wir  werden 
den  Gocthischen  Eginont  den  versificirlen  Dramen  nicht  hintan- 
selzen.  Auch  unsere  weltliche  und  geistliche  Opernmusik  giht 
für  längere  Parlieen  den  strengen  Ilhylhmus  auf,  und  wenn  gleich 
die.se  Itccitativc  meist  nur  dazu  dienen,  um  den  Uehergang  von 
einer  rhythmisch  gehaltenen  Scene  zur  anderen  zu  bilden , so 
fehlt  es  doch  nicht  an  lländelschen,  Mnzartsrhcn  und  anderen 
Kecitaliven,  welche  an  Schönheit  nicht  hinter  den  Arien  und 
Chören  zurückstehen. 

In  der  antiken  Kunst,  in  der  überall  weit  mehr  als  in  der 
modernen  die  äussere  Form  ein  wirksames  Mittel  ist,  ist  der 
llhythnius  für  Poesie,  Musik  und  Orchestik  in  gleicher  Weise  un- 
erlässlich. Nur  die  Darstellung  des  Komischen  durfte  es  wagen, 
den  Ithylhmus  durch  Prosastellen  zu  unterbrechen.  So  sind  die 
Prosasätze  in  Aristophaucs’  Thesmophoriazusen  zu  hcurtheilen, 
und  von  demselben  Standpuncte  aus  werden  wir  cs  anzusehen 
haben,  wenn- Sophron  seine  die  niederen  I.ehensverhällnisse  dar- 
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stellenden  pipouc  övbpeiouc  Kai  TUvatKEiouc  in  Prosa  schreibt.*) 
Dies  sind  die  einzigen  Beispiele  einer  ungebundenen  Rede  in  der 
griechischen  Poesie.  Instrumentalmusik  ohne  Rhythmus  kommt 
nach  Aristid.  S.  27, 11  £v  toic  biaypappaci  Kai  Täte  ötöktoic  peXw- 
biaic,  oder,  wie  Anonym,  de  mus.  S.  49  § 95  sagt,  in  den  biaipn- 
Xacpfipata  vor.  Das  sind  Tonleitern,  Probirstücke  und  Uebungs- 
Beispiele  für  die  Anfänger,  wie  die  im  Anonym,  de  mus.  unter 
der  örrurpi  vorkommenden  Notenpartieen.  Ganz  das  nämliche 
scheinen  auf  dem  Gebiete  der  Vocahnusik  die  K«xup^va  aepara 
zu  sein,  welche  die  genannten  Quellen  als  das  Beispiel  einer 
Verbindung  von  XtEtc  und  peXoc  ohne  puGpöc  aufführen;  mit 
dem,  was  die  Metriker  cufKexitpeva  peTpa  nennen,  hat  dies 
weiter  nichts  als  eine  blosse  Namensähnlichkeit  gemein.  In 
der  eigentlichen  Kunst  der  Musik  gab  es  keine  rhythmus- 
losen  Partieen;  wenn  man  rrapaKaiaXo-fai  recitativähnliche  Stel- 
len genannt  hat,  so  beruht  dies  auf  Missverständnis  der  Quellen. 
Aristides  sagt  S.  40:  Ttvec  be  tüiv  waXatwv  töv  pev  puGpöv 

äppev  äiTEKäXouv,  tö  b£  peXoc  GfjXu.  tö  pev  t«P  p^Xoc  ävev- 
epYtytöv  den  Kai  acxtlpaTicTov,  üXrjc  4ire'xov  Xöfov  btd  rpv 
trpöc  Toüvavxiov  ^imribeiörriTa'  6 be  (tuGpöc  TrXaTTet  te  oötö 
Kai  Kivet  xeTafpevuic,  trotoOvioc  Xöyov  dn^xmv  trpöc  tö  ttoioü- 
pevov.  Die  Alten  setzten  also  ganz  im  Gegensätze  zu  uns  in  die 
rhythmische  Seite  vier  Musik  eine  höhere  Bedeutung  als  in  die 
tonische,  sowohl  in  der  Vocal-  wie  in  der  Instrumentalmusik.  In 
der  That  muss  hei  den  Alten  die  Macht  der  Töne  durch  die 
klarste  rhythmische  Bestimmtheit  gleichsam  gezügelt  gewesen  sein, 
sonst  können  wir  uns  nicht  vorstellig  machen,  dass  es  dem  grie- 
chischen Publicum  möglich  war,  dem  Gedankengange  des  Textes 
narhzukominen,  der  namentlich  bei  pindarischen  und  ächyleischen 
Chorliedern  auch  schon  ohne  die  hinzukommenden  Töne  oft  nur 
mit  Schwierigkeiten  zu  verfolgen  ist. 

Mit  der  grösseren  Bedeutung,  welche  den  Neueren  gegen- 
über die  rhythmische  Seite  der  musischen  Kunst  hei  den  Allen 
hat,  harmonirt  die  höhere  Ausbildung  des  rhythmischen  Sinnes 

*)  Ks  ist  dies  eine  wirkliche  Prosa;  wenn  man  es  eine  rhythmische 
Prosa  nennt,  so  verliert  in  diesem  Zusammenhänge  das  Wort  rhythmisch 
seine  Bedeutung,  bei  der  es  immer  auf  die  tuEic  xpövuiv,  d.  i.  die  Zer- 
legung der  Zeit  in  bestimmte  fTir  unsere  mcöigic  wahrnehmbare  Zeit- 
abschnitte ankommt.  Ohne  diese  kann  es  keinen  Rhythmus  geben.  Die 
Prosa  des  Sophron  ist  in  keinem  anderen  Sinne  eine  rhythmische  als  die 
Sprache  der  Rhetoren. 
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bei  demjenigen  Tbeile  des  antiken  Pablicums,  welcher  mit  der 
eigentlichen  Doctriu  der  Rhythmen  durchaus  nicht  vertraut  war. 
Was  Cicero  de  orat.  3 § 196  berichtet,  haben  wir  keinen  Grund 
als  Uebertreibung  anzusehen:  Quolus  enim  quisque  est  qui  teneal 
arlem  numerorum  ac  modoruml  At  in  hoc  si  pautlum  modo  of- 
fenst! m est,  tit  aut  contractione  brevius  fuerit  aut  productione 
longius,  theatra  Iota  reclamant.  § 198  Verum  ul  in  versu  vul- 
gus  si  est  peccatum  videt,  sic  si  quid  in  nostra  oralione  Claudi- 
cat, sentit.  Sed  poelae  non  ignoscit,  nobis  concedit.  Vgl.  oral. 
§ 137.  So  war  es  noch  zur  Zjeil  Cicero's  mit  der  Strenge  des 
rhythmischen  Geffdiles.  Für  die  Zeit  des  klassischen  Grieclien- 
(hums,  in  der  die  musische  Rildung  die  Sache  fast  jedes  Freien 
war,  haben  wir  für  die  meisten  geradezu  ein  gewisses  theoreti- 
sches Verständniss  der  Rhythmen  vorauszusetzen.  Strepsiades 
(Ran.  63G  11.)  weiss  zwar  nicht,  öttoiöc  ecri  tiöv  puBpwv  köt' 
tvötrXtov  xumoioc  au  Kaxä  bätauXov,  aber  es  zeigt  sich  aus 
dieser  Stelle  auch  deutlich  genug,  wie  sehr  die  Bekanntschaft 
mit  Tacl  und  Rhythmen  im  damaligen  Athen  zum  guten  Tone  ge- 
hörte (um  Kopipöc  euvoueiq  zu  sein).  Wie  viele  unserer 
heutigen  Opernbesucher  vermögen  Rechenschaft  von  der  rhyth- 
mischen Compositiun  der  einzelnen  Nummern  zu  geben? 

Der  Rhythmus  im  eigentlichen  Sinne  ist  nur  da  möglich,  wo 
eine  Bewegung  stallflndet;  dies  ist  seine  nächste  und  nothwen- 
dige  Voraussetzung.  Er  findet  aber  bei  einer  Bewegung  nur 
dann  statt,  wenn  die  von  dieser  Bewegung  ausgefüllte  Zeit  sich 
dergestalt  in  ‘wahrnehmbare  Zeittheile  zerlegt,  dass  in  der  Auf- 
einanderfolge dieser  Zeittheile  eine  bestimmte  Ordnung  zu  be- 
merken ist.  Dieser  Sinn  für  Ordnung  ist  dem  menschlirbeu 
Geiste  immanent;  er  sucht  ihm  Folge  zu  geben  bei  den  von  ihm 
geschallenen  Kunstwerken,  deren  wesentliche  Existenz  auf  das 
Vorhandensein  einer  Bewegung  basirt  ist,  nämlich  bei  den  Wer- 
ken der  xtxvri  poucno).  Die  Idee  des  Schönen,  welche  durch 
die  musische  Kunst  dargestellt  wird,  wird  zunächst  durch  den 
den  drei  Künsten  eigenthümlichcn  Bewegungsstoff  dem  puBpt- 
Zöpevov  des  Aristoxenus ) erreicht,  in  der  Poesie  durch  die 
Worte  der  menschlichen  Sprache,  in  der  Musik  durch  die  Töne, 
in  der  Orchestik  durch  die  Bewegung  des  menschlichen  Körpers; 
der  Rhythmus  ist  erst  ein  zweites  zu  dem  Bewegungsstoffe  hin- 
zukommendes formales  Element,  nämlich  die  in  der  Bewegung, 
als  der  allgemeinen  Daseiusform  der  drei  musischen  Künste 
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elcichmässig  zur  Erscheinung  kommend»  Ordnung,  die  zunächst 
etwas  vom  Wesen  des  Tones,  des  Wortes,  der  orchestiscben  Bewc- 
,ung  Unabhängiges  ist.  Wir  haben  schon  S.  5 Gelegenheit  gehabt 
die  drei  musischen  Künste  als  die  das  Schöne  ,m  Nacheinander  der 
Zeitmomente  darstellenden  Künste  oder  schlechthin  als  die  Kunst 
der  Bewegung  und  der  Zeit  zu  definiren.  Ihnen  gegenub 
stehen  in  einer  zweiten  Trias  die  drei  bildenden  Künste  als  die 
Künste  des  Raumes  und  der  Ruhe,  die  die  Idee  des  Schonen  auf 
ein  einziges  Moment  der  Bewegung  oder  der  Zelt  «wren.  Auch 
hier  sucht  der  menschliche  Geist  dem  ihm  inwohnenden  Sinn  ft« 
Ordnung  Rechnung  zu  tragen,  indem  der  Raum  ab  die  allge- 
ne  ne  Basel, «form  dieser  drei  Künste  in  einer  gleichmassigeu 
Weise  gegliedert  wird.  Diese  formale  Ordnung  des  Raumes  „en- 
'e„  wir  die  Symmetrie.  Sic  beruht  auf  demselben  Pnncip  «>- 
Hi:  Rhythmus,  aber  beide  Arten  der  formalen  Ordnung  m der 
Kunst  unterscheiden  »sich  dadurch,  dass  die  Symmetrie  der  bil- 
denden Künste  die  formale  Ordnung  des  unbewegten  Raumes,  de 
Rhythmus  der  musischen  Künste  die  formale  Ordnung  in  der 
aircl,  eine  Bewegung  ausgefüllten  Zeit  ist  Nur  im  ««eigentliche,. 
Sinne  ist  das  Wort  Rhythmus  aus  den  musischen  Künsten  auf  die 

Plastik  übertragen  worden.*)  . , 

Oft  zeigt  sich  auch  ausserhalb  der  musischen  Kunst 

hei  einer  in  der  Natur  zur  Erscheinung  kommenden  Beweg»,, B 
eine  bestimmte  ordnungsmässige  Zer, Heilung  ,n  bemerkbare  Ze.t- 
, heile.  Dies  ist  im  strengen  eigentlichen  Sinne  ein  Rhythmus  zu 
nennen  Auch  die  Allen  haben  es  als  bezeichnet.  Ans  o- 

el  hatte,  wie  er  selber  sag»,  Rh.  S.  5.  5,  von  diesen  Arten 
rhythmischer  Bewegung  im  ersten  nicht  mehr  erhaltenen  Buche 
schier  pueg.KÜ  CTO,Xeta  gehandelt.  Der  vollkommenste  natür- 
liche Rhythmus  ist  der  Rhythmus  unseres  Athroungsprocesses. 
Aristides  nennt  in  einer  wahrscheinlich  dem  ersten  Buche  des  Ar.^ 
sloxenus  entlehnten  Stelle  den  Rhythmus  des  Pulsscldages  S 27 
TL  S.  43.  Cicero  sagt  de  orat.  3 § 186  vom  Rhythmus. 
in  ’cadentibus  gultit.  quod  mlcrvaliis  dhtmguuntur , notare pos- 
sumus  in  amni  praecipilanle  non  possumus.  Hiermit  gibt  Cicero 
sowohl  die  arisloxenische  wie  unsere  moderne  Vorstel  ung  « 
Rhythmus:  ist  eine  Bewegung  in  der  Weise  continuirhcl, , das. 

*)  AriBtid.  S.  20:  (»ueuöc  htftm  M tüiv  dK.vnTUiv  cumätuiv  ük 

<paptv  tüpuOpov  üvbpidvra. 
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in  ihr  keine  Abschnitte  unterschieden  werden  können  wie  beim 
Häuschen  des  Stromes,  so  findet  kein  Rhythmus  statt;  beim  Fal- 
len der  Tropfen  können  wir  nicht  blos  Abschnitte  in  der  Be- 
wegung des  Wassers,  sondern  auch  eine  Gleichmässigkcit  der  Ab- 
schnitte wahrueluncn,  hier  findet  Rhythmus  statt.  Freilich  ist  ein 
solcher  natürlicher  Rhythmus,  je  vernehmbarer  er  ist,  um  so 
peinlicher  für  unser  Gefühl,  denn  trotz  der  Gleichmässigkeit  der 
HcweguugsabscbniUe  beleidigt  die  fortwährende  Monotonie  der  Be- 
wegung unser  Ohr.  Es  sind  dies  nur  rhythmische  Abschnitte  der 
untersten  und  elementarsten  Ordnung,  wir  verlangen  eine  höhere 
gleirhsam  organische  Gliederung,  und  eine  solche  gibt  der  Rhyth- 
mus der  musischen  Kunst. 

Von  den  in  der  Natur  zur  Erscheinung  kommenden  Rhyth- 
men hat  Aristoxenus  in  dem  uns  verlorenen  ersten  Buche  seiner 
rhythmischen  Stoirheia  gehandelt,  wie  er  dies  kürzlich  am  Anfänge 
des  zweiten  Buches  recapitulirt.  Von  hier  an  ist  seine  Schrift 
lediglich  dem  Rhythmus  der  musischen  Kunst  gewidmet  (S.  5,  6: 
vüv  be  rpjiv  TTep't  auToü  Xekteov  toö  ev  poucucr)  rarropevou 
pu0poü),  einerlei  ob  er  sich  in  der  Vocalmusik  oder  in  der  In- 
strumentalmusik oder  in  der  rccitirenden  Poesie  darstellt. 

Die  Gliederung  des  in  der  musischen  Kunst  zur  Erschei- 
nung kommenden  Rhythmus  zeigt  sich  im  Gegensätze  zum  natür- 
lichen Rhythmus  darin,  dass  in  demselben  sich  eine  grössere  Zahl 
von  Hestandlheilcn  unterscheiden  bisst.  Diese  Bestaudtheile  sind  1) 
die  Tacttheile  (genannt  die  schweren  und  leichten  Tacllheilc), 
2)  die  Tacte,  3)  die  Reihen,  4)  die  Perioden.  In  der  hier  auf- 
geführten Ordnung  ist  immer  der  eine  dein  darauf  folgenden 
snbordinirl  (er  bildet  ein  Theil  desselben).  ■ Es  handelt  sich  nun 
vor  allein  darum,  eine  klare  Einsicht  dieser  rhythmischen  Zeit- 
abschnitte zu  gewinnen.  Wir  beginnen  mit  den  umfassendsten, 
den  Perioden  und  Reihen. 

1.  Perioden  und  Reihen. 

Wenn  auch  in  unseren  Tagen  eine  allgemeine  Vertrautheit 
mit  der  Musik  viel  seltener  ist  als  im  Alterlhuinc,  wo  dieselbe 
etwas  für  die  allgemeine  Bildung  Unerlässliches  war,  so  darf  doch 
wohl  vorausgesetzt  werden,  dass  die  meisten  Leser  dieses  Buches 
sich  irgend  eine  Tanzmelodie  vorstellig  machen  können.  Sic 
werden  wissen,  dass  fast  durchgängig  die  einzelnen  Tlieile  eines 
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Tanzstückes  aus  je  16  Taclen  bestehen,  dass  immer  je  4 von 
diesen  16  Taclen  einen  leicht  zu  bemerkenden  Abschnitt  in  der 
Melodie  uud  im  Rhythmus  ergeben  und  dass  wiederum  je  zwei 
solcher  aus  4 Taclen  bestehenden  Gruppen  einen  noch  deutlicher 
sich  abscheidenden  musikalischen  Abschnitt  einer  höheren  Ordnung 
(einen  „Tbeil“  oder  eine  Strophe)  bilden.  Ks  lässt  sich  diese 
Gliederung  durch  folgendes  Schema  ausdrücken: 


Periode 

Periode 


Vordersatz  Nachsatz 

1 2 3 4 5 6 7 8 

- I - I - ! - I - I - I - I - II 


<J  10  11  12  13  14  15  16 


Vordersatz  Nachsatz 


Wie,  es  in  diesem  Schema  augezeigt  ist,  werden  die  längeren  Ab- 
schnitte von  je  8 Taclen  Perioden  genannt;  der  immer  sehr  deut- 
lich hervortretende  Schluss  eines  solchen  Abschnittes  (Tacl  8 
und  16)  heisst  Perioden -Schluss.  Weniger  bestimmt  tritt  der 
Schluss  des  4.  uud  12.  Tactes  hervor;  die  Melodie  und  der 
Rhythmus  haben  hier  allerdings  einen  Abschnitt,  aber  die  durch 
ihn  bezeichnclen  Hälften  der  Periode  sind  keineswegs  in  der 
Weise  ein  selbstständiges  Ganze  wie  die  ganze  Periode;  cs  erfor- 
dert die  erste  Hälfte  der  Periode  nolhwcmlig  noch  das  Hinzu- 
komnlcn  der  zweiten  Hälfte,  ehe  dass  wir  den  Eindruck  eines 
befriedigenden  Endes  haben.  Man  nennt  diese  beiden  Hälften 
der  Periode  ihren  Vordersatz  und  ihren  Nachsatz. 

Nachweislich  liegt  nun  auch  den  griechischen  Mclodiecn  vor- 
wiegend dieselbe  Gliederung  der  Melodie  und  des  Rhythmus  zu 
Grunde,  wie  wir  sie  hier  an  dem  Beispiele  des  modernen  Tanzes 
angedeutet  haben.  Es  ist  ein  sehr  auffälliges  Zusammentreffen, 
dass  die  Technik  der  antiken  Musik  denselben  melodischen  und 
rhythmischen  Abschnitt,  der  bei  den  neueren  Musikern  Periode 
heisst,  ebenfalls  mit  dem  Worte  itcpioboc  bezeichnet,  und  dass 
ebenso  dem  periodischen  Vorder-  und  Nachsatze  bei  den  Alten 
die  Wörter  KtbXa,  d.  i.  Glieder  der  Periode,  entsprechen. 

Die  Strophen  eines  modernen  Liedes  zeigen  nun  im  Allge- 
meinen die  musikalisch-rhythmische  Gliederung  der  Tanzmelodie, 
nur  dass  die  Zahl  der  Perioden  gewöhnlich  grösser  ist.  Berück- 
sichtigen wir  den  poetischen  Text  eines  Liedes,  so  stellt  sich  der 
rhythmisch-musikalische  Vordersatz  und  Nachsatz  je  als  eine  Zeile 
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des  Gedichtes  dar.  Natürlich  müssen  wir  uns  hier  solche  Lieder 
denken,  in  denen  die  Tactc  der  Musik  mit  den  metrischen  Tacten 
des  Worttextes  übercinsliinmcn ; freilich  ist  diese  Art  der  Gompo- 
sition  keineswegs  die  häufigste,  doch  ist  sie  immer  noch  zahlreich 
genug.  Ein  Beispiel  ist: 

Es  war  ein  König  in  Thule  Vordersatz  i 
gar  treu  bis  an  das  Grab,  Nachsatz  I eno,fi 
dein  sterbend  seine  Buhle  Vordersatz  1 
einen  goldenen  Becher  gab.  Nachsatz  ) 1 cr  oae 
ein  anderes 

Hier  sind  wir  versammelt  zu  löblichem  Thun , Vordersatz  j 
drum.  Brüderchen,  ergu  bibamus  Nachsatz  1 11 111,1 

u.  s.  w. 
ein  drittes 

Ich  weiss  nicht,  was  soll  cs  bedeuten,  Vordersatz» 
dass  ich  so  traurig  bin  Nachsatz  | onoi  e 

u.  s.  w. 
ein  viertes 

Wohl  auf,  Kameraden,  aufs  Pferd,  aufs  Pferd,  Vordersatz) 
in  den  Kampf  für  die  Freiheit  gezogen  Nachsatz  J 1 

u.  s.  w. 

Dein  Leser  wird  wohl  für  das  eine  oder  das  andere  dieser  Ge- 
dichte wenigstens  der  Anfang  der  Melodie,  soweit  sie  sich  auf  die 
hier  herbeigezogenen  Verse  bezieht,  bekannt  sein.  Dass  diese 
Gliederung  nach  Perioden  nun  auch  in  der  griechischen  Metrik 
die  vulgäre  Form  ist,  möge  man  sich  an  dem  Anfänge  des  Liedes 
auf  die  Muse  veranschaulichen: 
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Mali  stellt  liier,  dass  die  KiüXa  der  AlLen  genau  dasselbe  sind  wie 
unsere  periodischen  Vorder-  und  Nachsätze,  und  dass  die  rrtpio- 
boc  der  Allen  mit  der  Periode  der  Neueren  übereinkomnit. 

Gehen  wir  nun  wieder  auf  den  poetischen  Text  ein,  so  findet 
hei  den  Alten  zwischen  ihm  und  der  Melodie  in  sofern  ein  inni- 
gerer Zusammenhang  statt,  als  dort  der  Dichter  und  der  Com- 
ponisl  in  einer  und  derselben  Person  vereinigt  ist,  während  hei 
uns  lyrische  Musik  und  Poesie  zwei  selbstständige  und  von  einan- 
der getrennte  Künste  sind  und  daher  der  Dichter  sein  Gedicht 
zunächst  ohne  Rücksicht  auf  die  musikalische  Gompositinn  für  die 
Lectüre  schreibt.  Der  innigere  Zusammenhang  zwischen  poetischem 
Text  und  Melodie  zeigt  sich  aber  auch  noch  in  folgendem  Unter- 
schiede der  antiken  von  der  modernen  Form.  Derjenige  Theil 
des  modernen  Gedichtes,  welcher  in  den  vorliegenden  Reispieleu 
mit  Rücksicht  auf  die  musikalische  Composition  den  Text  eines 
periodischen  Vordersatzes  oder  eines  periodischen  Nachsatzes  bil- 
det, wird  von  uns  Vers  genannt.  Es  ist  dieser  Ausdruck  völlig 
berechtigt,  denn  Vers  bedeutet  nicht  anderes  als  Zeile.  In  der 
antiken  Poesie  aber  ist  ein  solcher  periodischer  Vorder-  oder  Nach- 
satz nur  ein  llalbvers,  beide  KiüXa  zusammen  bilden  einen  Vers 
versus,  ciixoc)  und  werden  dem  entsprechend  in  eine  Zeile  ge- 
schrieben: 

"Atibe  poüca  poi  <piXr|,  — poXirfjc  b’  iprjc  Kcrrdpxou- 
aüpri  be  ciüv  dir’  dXctuiv  — ipäc  <pptvac  bovtnuo. 

Das  Metrum 

Wold  auf,  Kameraden,  aufs  Pferd,  aufs  Pferd, 
in  den  Kampf  für  die  Freiheit  gezogen 

ist  auch  hei  den  Griechen  ausserordentlich  häufig,  doch  fasst  der 
gricchische  Dichter  diese  beiden  anapästischen  kujX«  zu  einem 
einzigen  crixoc  zusammen: 

“A'ftT’  iu  Crrdptac  IvottXoi  tcoüpoi , — ttoti  rav  “Apeoc  Kivaciv.  _ 

Dem  Metrum:  „Es  war  ein  König  in  Thule"  und  „Ich  weiss 
nicht,  was  soll  es  bedeuten“  entspricht  bis  auf  eine  unwesent- 
liche Verschiedenheit  ein  Metrum  des  antiken  Komikers  Eupolis 

’Q  KaXXiar)  rröXi  7racwv — öcac  KXewv  dipopä, 

die  eübaipwv  Trpöttpöv  t’  fl  - — c0a,  vöv  bi  pdXXov  £cei. 

auch  hier  sind  die  beiden  KiüXa,  welche  hei  Goethe  und  Heine 
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zwei  selbstständige  Verse  bilden , zu  Einem  cti'xoc  oder  versus  zii- 
sammengezogen.  Wir  können  dies  kurz  so  aussprechon:  die  antike 
Weise,  das  Gediclit  zu  schreiben,  kommt  mit  dem  Periodenbau 
der  Melodie  überein,  während  die  moderne  Weise  hierauf  keine 
Rücksicht  nimmt.  Es  kann  dies  deshalb  nicht  befremden,  weil 
der  antike  Dichter  zugleich  Componist,  der  moderne  Dichter  aber 
bloss  Dichter  ist. 

Der  Name  crixoc  oder  versus  bezieht  sich  lediglich  auf  die 
Schreibung  in  Eine  Zeile;  er  wird  indess  hei  den  alten  Metrikern 
nicht  häufig  gebraucht.  Auch  der  Name  itepioboc  zur  Bezeich- 
nung  iles  antiken  Verses  ist  selten  {häufiger  muss  er  hei  den 
älteren  Metrikern  vorgekommen  sein,  vgl.  S.  32).  Der  gewöhn- 
liche Terminus  bei  Hephästiou  und  den  Metrikern  überhaupt  ist 
ptTpov,  ein  Ausdruck,  der  bei  den  alten  Technikern  nur  sehr 
selten  die  allgemeine  liedeutuug  hat,  in  welcher  wir  das  Wort 
Metrum  als  die  rhythmische  Form  der  Poesie  im  Gegensätze  zur 
Prosa  zu  gebrauchen  pfiegen,  sondern  fast  überall  für  crixoc, 
versus,  nepioboc  steht. 

Llie  bei  den  Alten  übliche  Schreibung  in  Eine  Zeile  würde 
gegenüber  der  modernen  Trennung  in  2 Zeilen  aber  immer  nur 
etwas  sehr  äusserliches  sein , wenn  nicht  zugleich  noch  eine  für 
die  antike  Metrik  sehr  wesentliche  Eigcnthümlichkeil  hinzukäme. 
Soweit  nämlich  eine  Periode  sich  erstreckt,  von  Anfang  bis  zu 
Ende,  muss  der  Text  eine  sprachliche  Conlinuitäl  bilden:  am 
Ende  der  Periode  muss  diese  Continuität  abgeschlossen  sein  und 
der  Text  der  einen  Periode  gegenüber  den)  Texte  der  nachfol- 
genden Periode  ein  in  sich  selbstständiges  sprachliches  Ganze 
ausmachen.  Es  zeigt  sich  diese  den  gricchisrheu  Dichtern  cigen- 
Ihümliche  Rücksichtnahme  auf  das  sprachliche  Rhythmizomeuou 
in  Folgendem:  1)  Innerhalb  der  Periode  ist  bis  auf  einzelne  hier 
nicht  näher  zn  besprechende  Ausnahmen,  die  für  die  verschie- 
denen Gattungen  der  Poesie  verschieden  sind,  ein  Hiatus  zwischen 
zwei  auf  einander  folgenden  Worten  nicht  gestattet;  am  Ende  der 
Periode  (des  Verses,  des  Metrons)  ist  jede  Art  des  Hiatus  in  ihrem 
Rechte.  2)  Im  Inlaute  der  Periode  wird  für  die  einzelnen  Silben 
genaue  Einhaltung  der  Prosodie  beobachtet;  am  Ende  der  Periode 
bleibt  die  Prosodie  in  sofern  gleichgültig,  als  an  Stelle  einer 
schliessenden  Länge  willkürlich  eine  schlicssende  Kürze  und  um- 
gekehrt an  Stelle  der  schliessenden  Kürze  eine  Länge  gebraucht 
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werden  kann.  Die  Alten  nennen  deshalb  die  Schlusssilbe  des  Me- 
Irons  eine  cuXXaßr)  äbiäcpopoc  und  stellen  den  Satz  auf:  ttavTÖc 
peipou  äbiaqpopöc  knv  ri  TeXeuiaia  cuXXaßri  ütcre  büvacöai  eivai 
auxf)v  Kai  ßpaxeiav  Kai  paxpav,  Hepb.  p.  16.  3)  Wir  sahen  oben, 
dass  das  Ende  der  Strophe  in  den  meisten  Gatl  ungen  der  Poesie  zu- 
gleich das  Ende  eines  Satzes  ist.  Man  wird  bemerken,  dass  in 
der  modernen  Poesie  auch  das  Ende  einer  Periode  meist  mit 
einem  Satzende  oder  wenigstens  einer  Intcrpunclion  zusammen- 
fällt. Bei  den  Griechen  ist  dies  nicht  der  Fall.  Dagegen  herrscht 
hier  das  streng  beobachtete  Gesetz,  dass  das  Ende  der  Periode 
(des  Verses  oder  Metrons)  mit  einem  Wortende  zusammcnfallen 
muss.  Die  alten  Techniker  drücken  dies  so  aus:  wav  p^rpov  de 
xtXeiav  TrepaTOÜTai  cuXXaßnv,  Heph.  p.  16.  Der  Ausgang  auf 
ein  volles  Wort  ist  für  jeden  Vers,  er  mag  eine  Beschaffenheit 
haben  welche  er  will,  durchaus  nothwendig.  Für  einzelne  Verse, 
besonders  für  solche,  welche  zu  den  ältesten  und  vulgärsten  metri- 
schen Formen  gehören,  findet  auch  in  der  Mitte  der  Periode,  da 
wo  sirh  die  beiden  KÜiXa  aneinander  schliesscn,  ein  Wertende 
statt.  Man  nennt  ein  solches  Wortende  die  Cäsur.  Aber  es  ist 
dies  keineswegs  bei  allen  Versen  der  Fall  und  wird  gerade  bei 
den  kunstreicheren  Metren  der  höheren  Lyrik  gewöhnlich  unbe- 
rücksichtigt gelassen.  Schon  die  oben  herbeigezogeucn  griechi- 
schen V'erse  geben  ein  Beispiel  hierfür : 

’Q  KaXXicTri  ttöXi  ttacüiv  — öcac  KX^ujv  4<popä, 

wc  eübaipujv  TrpÖTepöv  t’  f| — c0a,  vüv  b^  päXXov  fcei, 

denn  hier  sind  die  beiden  KthXa  des  zweiten  Verses  nicht  durch 
eine  TtXeia  XtEic  oder  durch  ein  Wortende  von  einander  getrennt, 
es  findet  vielmehr  in  der  Grenze  derselben  eine  Wortbrechung 
statt.  Dies  kommt  in  der  griechischen  Lyrik  nun  ausserordent- 
lich häufig  vor.  In  unserer  modernen  Poesie,  wenn  anders  die 
Form  derselben  eine  wirklich  nationale  (keine  Nachbildung  griechi- 
scher Formen)  ist,  ist  ein  Wortertdc  am  Ende  jedes  Kolons  etwas 
ganz  Unerlässliches;  die  z.  B.  bei  Pindar  durchaus  gewöhnliche 
Zulassung  der  Wortbrechung  in  der  Grenze  der  zu  einer  Periode 
gehörenden  Kola  würde  in  unserer  modernen  Lyrik  als  etwas 
durchaus  Unnatürliches  erscheinen. 

Wir  haben  in  dem  Bisherigen  nur  Eine  Art  der  Perioden- 
bildung beschrieben,  nämlich  diejenige,  in  welcher  die  Periode 
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aus  2 kiuXu  . die  dem  Vorder-  und  Nachsätze  der  modernen  Musik 
entsprechen,  bestehen.  Dies  ist  die  vulgärste  Form,  wie  auch 
die  alten  Techniker  bemerken.  (Das  Nähere  hierüber  später.) 
In  der  modernen  Musik  enthält  jedes  Kolon  gewöhnlich  4 Tarte, 
und  wenn  der  Dichter  nur  drei  Tarte  durch  Worte  ausgedrückt 
hat,  so  macht  daraus  der  Compoiiist  meist  ein  Kolon  von  4 Tarten, 
indem  er  eine  Pause  vom  Umfange  eines  Tartes  hinzufügt: 

Ks  | war  ein  | König  in  | Thule  gar  treu  Ins  | an  das  | Grab | — 
Ich  w-eiss  nicht  tvas  | soll  es  beiden  ten,  dass  ich  so  | traurig  | hin  j — 


Die  ganze  Periode  hat  also  acht  Tarte.  Die  musische  Kunst  der 
Alten  stimmt  darin  mit  der  modernen  überein,  dass  auch  in  ihr 
die  arht-tartigeu  Perioden  (Verse,  Metra)  die  häutigsten  sind. 
Man  nennt  diese  Metra  TetpaptTpa.  — Der  Schluss  der  antiken 
Periode  ist  dem  sprachlichen  Ausdrucke  nach  gewöhnlich  unvoll- 
ständig oder  kalulektisch,  wie  in  den  oben  angeführten  Perioden 
aus  dem  Liede  auf  die  Muse: 

'A|eibe  | poüca  | pot  cpiXri,  poXirrjc  b’  4pt)c  Kaxüp  xou, 

denn  jeder  inlautende  Tael  besteht  aus  2 Silben,  im  Schlüsse 
aber  finden  wir  den  vorletzten  Tact  nur  durch  eine  einzige  Silbe 
„ap“  ausgedrückt,  gerade  wie  in  den  Perioden: 

NVoltl  auf,  Kain«*  ratlen,  aufs  I lMVnl.  aufs  l*ft*r*l,  iu  den  Kaoi)»r  für  die  | Freiheil  zogen 
liier  | sind  wir  vei  sammelt  zu  hildicliem  Thun.  dt  um,  BribliTclii'ti,  | ergo  mm 

Die  griechische  Coinpositionsmauier  steht  also  iu  soweit  mit  der 
modernen  im  vollsten  Einklänge.  Nicht  selten  kommt  hei  uns 
Modernen  eine  solche  Kalalcxis  auch  am  Ende  des  ersten  Kolon 
einer  Periode  vor,  vgl.  „Es  war  ein  König  in  Thule“,  „Ich  weiss 
nicht,  was  soll  es  bedeuten".  Es  ist  anzunelnnen,  dass  dies  hei 
griechischen  Versen  wie  Q KaXXicrr)  itöXt  rcacujv  ebenso  war. 
obwohl  wir  keine  Mittel  haben,  dies  aus  den  allen  Melodieen  nach- 
zuweisen. 

Ausser  den  Perioden  von  2 viertactigen  Kola  (Tetrapodieen) 
sind  nun  aber  bei  den  Alten  auch  Perioden  von  2 dreitarligen 
Kola  eine  sehr  geläufige  Form.  Der  älteste  griechische  Vers,  der 
daetyliscJie  Hexameter,  zeigt  diese  Art  der  Gliederung:. 
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KaX-Xt  - 6 - frei 


co  - <pu,  Mou. 


Q. 


kujXov 


kujXüv 


küjXov 


KÜÜXOV 


cüjv  npo-xa-  6a - Ti  rcpir-viiiv, 


G 

i 

3 

\w~  * a 

» <t  ^ 

xal  co  - <p{  pu  - cto-  t>6  - ja,  Aa- 
toöc  jö  - vc  Ad  - Xi  - c trat  - dv 


Dies  sind  zwei  daclyüsche  Hexameter,  die  wir  der  leichteren 
llebersielit  des  musikalischen  Rhythmus  wegen  nach  den  Kola  ge- 
sondert haben.  Sie  mögen  zugleich  als  fernerer  Releg  für  die 
oben  gemachte  Remerkiing  gelten,  dass  am  Ende  eines  inlauten- 
den Kolons  der  Periode  bei  den  Griechen  keineswegs  der  Eintritt 
eines  Worlendes  oder  einer  TtXeia  Xt£ic  erforderlich  ist,  denn 
sowohl  bei  Mou-cüiv  wie  bei  Aa-Toüc  finden  wir  eine  Wortbre- 
chung. Was  nun  den  Rhythmus  der  Perioden  aus  dreilactigen 
Kola  anbelriITt,  so  zeigt  das  vorliegende  Beispiel,  dass  derselbe 
nicht  minder  fasslich , klar  und  bestimmt  ist  als  der  bei  Perioden 
aus  viertactigen  Kola.  Es  verräth  eine  gewisse  Armut h und  Starr- 
heit unserer  modernen  rhythmischen  Formen,  dass  solche  Bil- 
dungen aus  dreitactigen  Vorder-  und  Nachsätzen  bei  uns  sein- 
selten  sind. 


Sehr  ungewöhnlich  auch  sind  hei  uns  Kola  aus  f»  oder  0 
Tarten,  Pentapodieen  und  Hexapodicen.  Beispiele  der  Pentapodie 
sind  die  beiden  nach  derselben  Melodie  gesungenen  Srhlussrrrse 
des  interessanten  schwäbischen  Volksliedes:  „Da  gang  i ans 

Brünnele"*) 


*)  Die?  ganze  Melodie  der  Strophe  beschränkt  sich  nur  auf  *2  Kola, 
ein  totrupouisches  und  pentnpodisclieB , wovou  jede»  oliue  Aenderung 
repetirt  wird.  Unrichtig  ist  »lie  Melodie  in  den  Ausgaben  um  gestaltet, 
in  welchen  zuerst  zwei  verschiedene  Tctrapodieen  auf  einander  fol- 
gen und  sodann  die  Pcntapodie  dadurch  in  eine  Tetrapodie  verwalt* 
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Als  Beispiel  einer  llexapodie  oder  eines  Trimeters  führe  ich  den 
dritten  Vers  der  Beethovrnscben  Gomposilion  der  Adelaide  an: 
der  poetische  Text  ist  hier  zwar  eine  Penlapodie,  aber  der  (Kom- 
ponist hat  dieselbe  in  der  Melodie  zn  einer  liexapodic  oder  wenn 
wir  wollen  einem  Trimeter  ausgedehnt  (ein  Trimeter  von  drei 
V<  Tarten,  oder  wenn  wir  den  zusammengesetzten  4/4  Tact  in 
die  einfachen  J/4  Tacte  zerlegen  wollen,  eine  llexapodie  von  sechs 
J/4  Tacten)  , 


das  durch  ran  - ken-de  Blü-tken  - zweige  zittert 


Bei  den  Griechen  sind  nun  auch  die  llexapodieen  (Trimeter)  und 
Penlapodieeu  ausserordentlich  zahlreich.  Ihr  ältester  und  häufigster 
jambischer  Vers  ist  eine  liexapodic  oder  ein  Trimeter,  und  in 
der  weiteren  Ausbildung  der  Lyrik  begegnen  uns  auch  die  Pen- 
tapodieen häutig  genug.  Betrachtet  man  die  vorliegenden  aus 
unserer  modernen  Musik  angeführten  KiiXa  von  5 und  G Tacten. 
so  stellt  sich  sofort  ein  Unterschied  von  den  zuvor  angeführten 
Perioden  heraus.  Hort  enthielt  die  Periode  einen  Vorder-  und 
einen  Nachsatz  von  je  4 Tacten,  hier  aber  bilden  sowohl  die 
5 wie  die  6 Tacte  eine  in  sich  abgeschlossene  Periode,  welche 
nicht  in  einen  Vorder-  und  Nachsatz  zerfällt,  sondern  aus  einem 
einzigen  küiXov  besteht:  ein  einziges  Kolon  macht  für  sich  allein 
eine  Periode  aus.  Es  beruht  dies  in  dem  grösseren  Taclumfdhge 
dieser  Kola,  denn  in  5 oder  G Tacten  kann  sich  eher  ein  selbst- 
ständiger musikalischer  Gedanke  aussprechen  als  in  bloss  4 Tacten. 
Gerade  so  ist  dies  nun  auch  hei  den  Alten.  Mit  sehr  wenig  Aus- 
nahmen bildet  die  antike  llexapodie  (Trimeter)  und  ebenso  auch 
die  Pentapodie  eine  in  sich  abgeschlossene  monokolisrhe  Periode 
(einen  monokolischen  Stiellos  oder  ein  monokolisches  Melron)  d.  h. 
sie  verbindet  sich  nicht,  wie  dies  hei  der  Tetrapodie  der  Fall 
war,  mit  einem  zweiten  Kolon  zu  einem  längeren  Verse,  sondern 
nach  dem  fünften  oder  sechsten  Tacte  schon  tritt  das  charakte- 
ristische Zeichen  des  periodischen  Schlusses,  d.  i.  die  Zulässigkeit 


delt  ist,  dass  der  erste  ganze  Tact  derselben  zu  einem  Auflncte  gewor- 
den ist.  Der  schwäbische  VolksgeHiuig  kennt  diese  Aeiidcruugen  nicht. 
Sogar  den  durchaus  charakteristischen  Schluss  in  der  Durterz  haben 
die  meisten  Ausgaben  verwischt. 
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des  Hiatus,  der  TeXcirrcua  cuXXaßn  äbiatpopoc  und  die  Nothwen- 
digkeit  der  schliessenden  TeXeia  Xe'Etc  ein. 

Wir  haben  hiermit  zwei  verschiedene  Arten  von  Perioden, 
Metren  oder  Versen  kennen  gelernt,  die  dikolischen  aus  2 Te- 
trapodieen  oder  2 Tripodieeu  (Tetrameter,  Hexameteij  und  die 
in onoko lisch en  aus  einer  einzigen  Hexapodie  (Trimeter)  oder 
einer  einzigen  Peutapodie.  Es  kann  nun  aber  auch  Vorkommen,  so- 
wohl bei  den  Allen  wie  hei  den  Modernen,  dass  seihst  die  Tetrapodie 
oder  Tripodie  nicht  mit  einer  zweiten  Tetrapodie  oder  Tripodie  zu 
einer  zusammengesetzten  Periode  Zusammentritt,  sondern  für  sich 
allein  gleich  derPentapodic  und  Hexapodie  eine  selbstständige  Periode 
bildet.  Am  häutigsten  kommt  dies  am  Schlüsse  einer  Strophe  vor. 
Ein  Beispiel  dieser  Art  ist  der  Schluss  des  Liedes  auf  die  Muse, 
in  welchem  auf  die  S.  489  und  494  angeführten  Tetrameter  fol- 
gendes telrapodische  Kolon  folgt: 

eö  - gc  - vtic  u<ip  - t - ct£  got. 

1 

Hies  sind  llalbverse  oder  hemistichia,  welche  die  Bedeutung  einer 
vollständigen  Periode  haben.  Nach  den  Metrikern  kommt  ihnen 
zwar  der  Name  pe'Tpov , aber  nicht  der  Name  crixoc  zu:  sic 
heissen  köiXov  schlechthin.  Wollen  wir  daher  dem  alten  Sprach- 
gebrauche  folgen,  so  dürfen  wir  dieselben  nicht  mehr  Verse  nen- 
nen mul  müssen  folgende  Nomeiiclalur  einhallen: 

Ein  pttpov  oder  eine  Trepioboc , welche  aus  2 (tetrapodisehen 
oder  tripodischen)  küjXü  zusammengesetzt  ist,  und  ebenso 
auch  ein  unzusammengesetztes  plrpov  von  dem  Umfange  einer 
Peutapodie  oder  Hexapodie  heisst  Vers,  versus  oder  ctixoc; 
ein  unzusannncngesclztcs  pe'ipov  von  kleinerem  Umfange,  wel- 
ches gewöhnlich  den  Halbvers  eines  zusammengesetzten  Mr- 
trons  bildet,  heisst  kwXov,  nicht  ctixoc  oder  Vers. 

Haben  wir  nunmehr  ausser  den  aus  einem  Vorder-  und  Nach- 
sätze bestehenden  Perioden  auch  unzusammengesetzle  oder  niouo- 
kolische  Perioden  oder  Metra  kennen  gelernt,  so  muss  hier  nun 
auch  noch  kürzlich  von  solchen  Perioden  die  Rede  sein , welche 
über  den  Umfang  von  2 KtüXa  hinausgehen.  Auch  hier 
wollen  wir  von  der  Analogie  des  modernen  Liedes  ausgeheii.  Die 
Melodie  des  folgenden  Uhlandsehen  Liedes  wird  wohl  den  Meisten 
bekannt  sein. 
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Wir  Bind  nicht  inehr  aiu  er  sten  Glas, 


5E5 


Vorder- 


SHt/. 


drum  denken  wir  gern  an  dies  und  das. 


— H Zwischen- 
satz 


waa  rau  - sehet  und  was  brau  - set. 


Nach- 

satz 


Periode 


Hie  beiden  ersten  dieser  drei  Kola  bilden  in  ihrer  Melodie  keine 
abschliessende  Periode.  Dagegen  würde  sich  eine  abgeschlossene 
Periode  ergeben,  wenn  man  das  erste  und  dritte  Kolon  mit  Hin- 
weglassung des  zweiten  Kolon  mit  einander  vereinigen  würde: 
das  eine  würde  dann  der  Vordersatz,  das  andere  der  Nachsatz 
der  Periode  sein.  Statt  dessen  ist  aber  die  Periode  noch  durch 
ein  in  der  Mitte  stellendes  Kolon  erweitert  worden,  welches  wil- 
den periodischen  Zwischen-  oder  Mitlelsatz  nennen  können.  Es 
lassen  sich  in  analoger  Weise  nun  noch  grössere  Perioden  mit 
mehreren  Miltelsätzen  denken,  nicht  bloss  rrepioboi  iptKiuXoi, 
sondern  auch  TeTpctKioXoi,  nevidKuiXot , ja  noch  länger  ausgerührte 
Perioden.  Sie  kommen  auch  bei  den  Alten  vor.  Beispiele  einer 
solchen  Melodiebildung  ergibt  das  griechische  Lied  auf  Helios. 
Wieder  poetische  Text  einer  dikolisrhen  Periode,  so  bildet  auch 
der  Text  einer  erweiterten  Periode  eine  sprachliche  Conlinuilät 
in  der  oben  angegebenen  Bedeutung.  Fast  alle  längeren  Perioden 
bestehen  aus  telrapodipchen  Beihcn,  man  kann  sagen,  es  sind 
erweiterte  Tetrameier,  in  der  Weise  gebildet,  dass  das  erste  Ko- 
lon des  Tetramelers  mehrmals  wiederholt  ist.  Eine  solche  Bildung 
heisst  nicht  mehr  ctixoc  oder  Vers,  „denn  sie  lässt  sich  nicht 
in  Eine  einzige  Zeile  schreiben“  (in  den  Handschriften  bildet  jedes 
Kolon  eine  Zeile),  sie  heisst  aber  nach  der  strengeren  Termino- 
logie des  Uepliästißn  auch  nicht  p^xpov,  sondern  vielmehr  üirep- 
pcipov  oder  schlechthin  irepioboc.  C.  Hermann  hat  hierfür  den 
Namen  System  vorgeschlagen,  doch  wird  inan  die  antike  Bezeich- 
mmgsweise  fest  hallen  müssen,  wonach  das  Wort  System  der  Aus- 
druck eines  aus  mehreren  Perioden  bestehenden  strophischen  oder 
astrophischen  Ganzen  ist  und  die  in  Rede  stehende  Bildung  den 
völlig  bezeichnenden  Terminus  Hypcrmetron  hat.  Es  kann  vor- 

Cricctii-cli«  M.’tiik  1,  :i-  Aull.  " 
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kommen,  dass  ein  uir^pneipov  ein  ganzes  System  im  Sinne  der 
Alten  ausfüllt,  oder  mit  anderen  Worten,  dass  das  ganze  System 
oder  die  ganze  Strophe  eine  einige  Periode  ist,  z.  B.  in  der  lio- 
razisclien  Nachahmung  einer  alcäischcn  Ode,  wo  die  Kinlheilung 
in  KrnXa  wahrscheinlich  folgende  ist: 

Miserarum  est  nee  nmori 
dort  ludum,  neque  dulci 
mala  vino  Innere,  aut  examinari 
mellten  tis  patruue  • verbern  linguae, 

es  kann  aber  auch  Vorkommen,  dass  das  üirtp.ufTP°v  mir  ein 
Tlieil  eines  Svstemes  oder  einer  Strophe  ist,  wie  in  der  Strophe 
Bau.  1370,  welche  auf  ein  trorhäisches  üneppexpov  TeTpütuuXov 
ausgeht,  und  wie  cs  nicht  selten  in  den  Strophen  hei  Pindar  der 
Fall  ist. 

Wir  haben  in  dem  Vorliegenden  den  Begriff  der  Periode  und 
ihrer  Unterarten,  des  Metrons  (Verses  und  Kolons)  und  des  llyper- 
metrons  auf  dem  Wege  einer  genetischen  Entwickelung  zu  gehen 
gesucht.  Der  Hiatus,  die  cuXXaßri  übtütpopoc  und  die  TeXeta  Xt£ic 
im  Auslaute  des  Metrons  und  llypcrmctrous  sind  nur  die  äusseren 
Merkmale,  deren  Grund  in  dem  pe'Xoc  beruht.  Gleich  der  Strophe 
lässt  sich  auch  die  Periode  nur  vom  Gebiete  des  indischen  Vor- 
trags aus  erklären;  es  sind  dies  zwei  Prinripien  der  Hhythmik. 
welche  nur  aus  der  innigen  Verbindung  der  musischen  Künste  unter 
einander  verständlich  werden.  In  der  weiteren  Geschichte  der 
Kunst  aber  tritt  auch  für  die  Periode  etwas  Aclinlicbcs  ein  wie 
hei  der  Strophe,  dass  nämlich  für  die  eine  oder  andere  Perioden- 
art, z.  B.  für  den  dactyiischen  Hexameter  des  Epos,  der  indische 
Vortrag  aufgegeben  wird.  Hier  bilden  die  beiden  Kola  nicht  mehr 
den  musikalischen  Vorder-  und  Nachsatz,  aber  die  aus  dem  ur- 
sprünglichen indischen  Vortrage  entstandene  metrische  Form  ist 
auch  für  den  declamalorischeu  Vortrag  heihchalteii  worden. 
Dasselbe  kann  auch  bei  den  Hypermetra  Vorkommen:  die  vorher 
angeführten  lonici  des  Floraz  sind  keine  mdischen  mehr,  sie 
sind  für  die  Lectüre  bestimmt,  aber  die  lonici  des  alcäischen 
Originales,  welches  lloraz  hier  nachahmt,  waren  indisch,  die 
alten  Lyriker  halten  mit  dem  poetischen  Texte  auch  die  Melodie 
componirt. 
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2.  Tacle  und  Tue  I (heile. 

Innerhalb  des  Kolons  stehen  als, kleinere  rhythmische  Zeit- 
abschnitte die  Tacle,  wofür  die  Alten  den  Namen  iröbec,  /Jedes , 
gebrauchen.  Ein  jeder  rrouc  bestellt  in  den  hei  weitem  häutigsten 
Fällen  aus  mehreren  Worlsilbeu  oder  mehreren  Tönen;  die  rhy- 
thmische Einheit,  welche  dieselben  unter  sich  bilden,  wird  da- 
durch für  unser  Gefühl  bemerkbar  gemacht,  dass  einer  von  diesen 
Tönen  oder  eine  von  diesen  Silben  vor  den  übrigen  durch  eine 
stärkere  Intrusion  des  Tones  oder  der  Stimme  hervorgehoben 
wird. 

Derjenige  Tlieil  des  Tactes,  auf  welchen  die  stärkere  lulen- 
sion  fällt,  heisst  in  unserer  modernen  .Musik  der  schwere  oder 
der  gute  Tar Itheil,  der  dieser  lutension  entbehrende  Tactlheil  heisst 
der  leichte  oder  schlechte  Tactlheil.  Auch  von  den  Allen  wurden 
diese  verschiedenen  Tacttlieile  genau  gesondert  unter  folgenden 
Termini s technicis : 


Tuet  ttouc 


schwerer  Taettheil  leichter  Taetthcil 


Imi  Anatoxenus 


fhicic  upcic 

6 KUTU)  Xpövoc,  TÖ  KÜTUJ  6 dvUJ  XpÖVOC,  tö  dvui 


hei  Aristides 
n.  s.  w. 


Stete  üpctc 

positio  elevatio 


In  dem  Namen  upcic  für  den  leichten  Taettheil  stimmt  Ari- 
sloxenus  mit  den  Späteren  überein,  für  den  schweren  Taettheil 
wird  von  jenem  ßüctc,  von  diesen  öecic  gesagt.  Die  Ausdrücke 
ö KotTtu  xpövoc  u.  s.  w.  sind  dem  Arisloxenus  eigenthümlich.  Wir 
werden  uns  für  die  Folge  der  Ausdrücke  Beete  und  upcic  bedie- 
nen. Das  gemeinsame  Wort  für  leichten  und  schweren  Taettheil 
ist  cripeta  oder  auch  wohl  xpövot  oder  pepri  uoböc. 

Bei  uns  Modernen  wird  der  schwere  Tactlheil  durch  Nieder- 
treten des  Fusses  oder  durch  Niederschlag  der  Iland  bezeichnet, 
der  leichte  Tactlheil  durch  einen  Aufschlag  der  Hand.  Ganz  ähn- 
lich war  auch  hei  den  Allen  ein  entweder  mit  dem  F'usse  oder 
mit  der  Iland  ausgeführtes  Taclircn  üblich.  Dafür  findet  sich  hei 
den  Griechen  der  Ausdruck  cnpacia,  die  sich  hei  den  Römern 
findenden  Ausdrücke  percussio,  caedcre,  ferire , plaudere  sind  vom 
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Tactschlagen  entlehnt,  eben  daher  auch  der  Ausdruck  iclus, 
mit  welchem  wir  heut  zu  Tage  gewöhnlich  die  auf  den  schweren 
Tacttheil  fallende  stärkere  Intrusion  der  Stimme  oder,  nie  wir 
auch  wohl  sagen,  den  rhythmischen  Accent  zu  bezeichnen  gewohnt 
sind.  Als  ein  mit  der  llattd  tactirender  rpftputv  des  Chores  (vgl. 
Aristot.  probl.  19,  22]  stellt  sich  lloraz  hin  carm.  4,  6,  31  Les- 
bium  servale  pedem  meique  pollicis  ictum.  Vgl.  August,  de  mus. 
2,  12  In  pkiudendo  enim  quid  levatur  aut  ponilur  manus,  partem 
pedis  sibi  levatio  viudicat,  partem  positio.  Tcrenl.  Maur.  2254 
Pollicis  sonore  vel  plausu  pedis  discriminare  qm  dacent  arlem 
solent.  Quinlil.  9,  4,  51  Pedum  et  digitorum  ic/tt  mtervalla  si- 
gnanl  quibusdam  notis.  Vom  Tact treten  berichtet  ausserdem  noch 
Schot.  Aeschin.  c.  Tim.  § 120  oi  aüXr|Tai  . . . ötotv  aüXwci  xaxa- 
Kpoüouciv  äpa  Tii)  wobi...  töv  puöpöv  töv  airröv  cuvairobibövTtc, 
vgl.  über  das  Tactlreten  der  Aulelen  Philostr.  iinag.  8,  wo  der  alte 
Olympus  in  dieser  Weise  tactirl,  sowie  Cic.  orat/58,  198,  Lucian. 
salt.  10;  vom  Tactlreten  des  Kilharodeu  Quinlil.  1,  12,  3 citharoedi 
ne  pes  quidem  otiosus  certam  legem  scrval,  und  im  allgemeinen 
Mar.  Viel.  2486  pes  vocatur  quin  in  percufsinone  mctrica  pedis 
pulsus  ponilur  tol/ilurque*). 

Aus  dieser  antiken  Praxis  des  Tactirens  erklären  sich  auch 
die  oben  angegebenen  Termini  der  Taclthcile.  Cr|peia  bedeuten 
die  für  das  richtige  Tacthalten  gegebenen  Merkzeichen,  dpcic 
und  ebenso  ävw  xpovoc  u.  s.  w.  ist  die  auf  den  leichten  Tacttheil 
fallende  Aufhebung  der  Hand  oder  des  Kusses,  Gt'cic  und  ßdcic 
der  auf  den  schweren  Tacttheil  fallende  Auftritt  des  Kusses.  Dass 
auf  den  schweren  Tacttheil  ein  Niedertritt  des  Kusses  oder  ein 
Niederschlag  der  Hand  kam,  auf  den  leichten  eine  Kmporhebung 
des  Kusses  oder  der  Hand,  halte  wohl  in  der  alten  Orchestik  sei- 
nen Grund:  die  Tanzenden  setzten  im  schweren  Taclthcile  den 
Kuss  zur  Erde  nieder  und  hoben  ihn  im  leichten  Tactlheile 


*)  Die  Alten  scheinen  mehr  als  wir  Modernen  einen  die  Tacte 
durch  den  Ictus  scharf  markirten  Vortrag  gebebt  zu  haben;  mau  fand 
es  nicht  anstössig,  wenn  der  Tactirende  die  Ictussilben  durch  lautes 
Oeriiuseh  des  Tacttretous,  gleichsam  mit  klirrenden  Sporen  bemerkheh 
machte,  denn  es  wird  berichtet,  dass  er  sich,  um  vernehmlicher  aufzu- 
stampfen,  ein  hölzernes  uironötnov,  genannt  KpouireZa,  ßdTaXov,  scabel- 
lum  unter  den  rechten  Kuss  geschnallt  habe  Schol  Aeschin.  c.  Tim. 
p.  126.  i'hotius  s.  v.  xpoutrtlcu.  Cic.  pro  Cacl,  iS  65.  Sueton.  Cabg.  64. 
Annob.  2,  42.  August,  mus.  3.  1.  Die  Tactgbederung  musste  hierdurch 
freilich  in  sehr  energischer  Art.  zur  Anschauung  gebracht  werden,  so 
sehr  auch  den  Tönen  dadurch  Eintrag  geschah. 
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empor.  Daher  passt  die  Definition  des  Dacchins  sowohl  auf  die 
Praxis  des  Taetirens  wie  auf  die  orchestische  Bewegung  S.  47 
apetv  noiav  X^-fopev  eivai;  örav  ptxtujpoc  ij  6 ttouc  f|vitca  av 
gtXXwpcv  ^ußaivciv ; 6eciv  bi  noiav;  ÖTav  Ktipevoc.  Planud.  V, 
454  Walz:  öttö  twv  x°P«utüiv  . . . dpcic  ouv  Kai  0eac  ry  ev 
Tip  äpx€C0ai  Kat  XriTEiv  twv  xopeuTwv  6pur)  Xerexat.  Dasselbe 
besagt  Aristides  S.  27  äpctc  p£v  ouv  ^ert  <popä  ptpouc  cwpaToc 
int  tö  Svuj,  0€cic  be  4tt1  tö  koituj  TautoO  p^pouc.  Auch  die 
Bezeichnung  des  Taetes  durch  das  Wort  ttouc  verdankt  der  Or- 
cheslik  ihren  Ursprung. 

In  unserer  modernen  Musik  folgen  gleiche  Tactc  aufeinan- 
der. Wir  haben  uns  daran  gewöhnt.  Tactgleichheit  als  etwas  für 
den  Begriff  des  Taetes  durchaus  Nothwendiges  anzusehen.  Von 
diesem  modernen  Tactgefühle  ausgehend,  nahm  auch  Bentley  für 
die  antiken  Metra  Gleichheit  der  aufeinander  folgenden  Tacte  au. 
G.  Hermann  in  der  Einleitung  seiner  Metrik  statuirl  die  Tacl- 
gleichheil  als  ein  für  den  Rhythmus  nothwendiges  Moment,  ob- 
wohl diese  Tactgleichheit  zu  denjenigen  Kalcgorieen  seiner  Ein- 
leitung gehört,  die.  wie  Hegel  bemerkt,  in  der  Ausführung  der 
Metrik  nie  wieder  zur  Sprache  kommen.  Voss,  Apel,  Bückh  un- 
ternehmen jeder  in  seiner  Weise  eine  sehr  energische  Durchfüh- 
rung der  Tactgleichheit  für  die  einzelnen  Metra  der  Alten.  Es 
ist  auffallend,  dass  nicht  ein  einziges  Fragment  des  Aristoxcnus 
oder  der  sonstigen  rhythmischen  Eittrratur  den  Satz  der  Tact- 
gleichheit ausspricht.  Wir  müssen  in  anderen  Quellen  den  Auf- 
schluss darüber  suchen.  Es  stehen  uns  die  Aussagen  zweier  der 
gebildetsten  Römer,  des  Cicero  und  Quintiliau,  zu  Gebote,  die 
zwar  weder  Rhythmiker  noch  Metriker  sind,  aber  als  Schriftstel- 
ler über  den  Rhythmus  der  rhetorischen  Prosa  als  sehr  werth- 
volle  mittelbare  Quellen  der  Rhythmik  und  Metrik  gelten  müssen. 
Cicero  sagt  de  oral.  3 § 185:  Numerosum  eit  in  omnilms  sonis 
atque  vocibus,  quod  habet  quasdam  impressiones  et  quod  metiri 
possumus  intervattis  aequalibus.  § 186:  Numerus  autem  in  con- 
tinuatione  nuilus  est;  distinetio  et  aequaliwn  et  saepe  variorum 
inlervatlorum  pereussio  numerum  conficit,  quem  in  cadentibus  gut- 
lis,  quod  intervattis  distinguuntur,  notare  possumus,  in  amni  prae- 
cipitante  non  possumus.  Durch  „in  Omnibus  sonis  atque  vocibus “ 
sind  alle  Arten  der  Instrumental-  und  Vocalmusik,  so  wie  auch 
die  declamatorische  Poesie  bezeichnet.  Zum  Rhythmus  dieser  Arten 
der  musischen  Kunst  gehört  also  zweierlei : 1 ) es  müssen  quae- 
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dam  impressiones  vorhanden  sein.  Dies  sind  gewisse  bemerkbare 
Einschnitte  in  der  Continuitäl  der  Töne  und  Worte,  durch  welche 
eine  Zerlegung  der  von  diesen  Tönen  und  Worten  ausgefüllten 
Zeit  in  intervalla  hervorgebracht  wird,  ähnlich  wie  durch  die  ca- 
dentes  (jultae  der  zweiten  Stelle;  die  Bewegung  wird  hierdurch 
eine  discrete  im  Gegensatz  zu  einer  solchen  Bewegung,  bei  wel- 
cher wir  ähnlich  wie  hei  dein  continuirlichen  Hänschen  des  Stro- 
mes ( amnis  praecipitans ) keine  Abschnitte  vernehmen  können. 
2)  Die  durch  die  impressiones  hervorgebrachten  intervalla  inner- 
halb der  Töne  und  Worte  sind  aequalia  („meliri  possnmtis  inlcr- 
vallis  aequaiibus").  Cicero  sagt  nicht,  welche  Art  der  rhythmi-1 
sehen  Abschnitte  unter  diesen  intervallu  zu  verstehen  sei.  Wir 
ersehen  aber  aus  seinen  Worten,  dass  es  diejenigen  Abschnitte 
sind,  nach  welchen  der  Rhythmus  gemessen  wird,  und  hier- 
aus gehl  wohl  mit  Sicherheit  hervor,  dass  er  nicht  den  Zeitab- 
schnitt des  Systemes,  auch  nicht  der  Periode  und  auch  nicht  des 
Kolons  gemeint  hat,  sondern  diejenigen  rhythmischen  Abschnitte, 
welche  iröbec  oder  pedes  heissen.  Es  wird  dies  noch  deutlicher 
aus  den  folgenden  Worten:  recte  hoc  genus  numerorum,  dum- 
modo  ne  continuum  sit,  in  orationis  laude  ponetur,  d.  i.  „Inter- 
valle dieser  Art  sind  auch  in  der  rhetorischen  Prosa  zu  loben, 
• nur  dürfen  sie  nicht  conlinuirlich  auf  einander  folgen."  Das  lässt 

keinen  Zweifel,  dass  Cicero  dabei  au  die  pedes  oder  Tarte  denkt. 
Der  ersten  Stelle  des  Cicero  zufolge  setzt  also  der  Begriff  des 
musikalischen  und  poetischen  Rhythmus  gleiche  Zeitdauer 
und  gleiches  Maass  der  auf  einander  folgenden  Tactc 
voraus.  Die  zweite  Stelle  Ciccro's  aber  fügt  noch  etwas  anderes 
hinzu:  distinclio  ( = impressiones)  et  aequalium  et  saepe  va~ 
riorum  interval/orum  perenssio  numerum  conficil auch  hier 
ist  zwar  zuerst  die  Tactgleichheit  genannt,  aber  „oft  fin- 
det auch  Ungleichheit  der  auf  einander  folgenden 
Tacte  statt“.  Eine  durchgängige  Tactgleichheit,  welche  von 
G.  Hermann  als  Princip  der  antiken  Rhythmik  und  Metrik  auf- 
gestellt, von  anderen  für  die  einzelnen  Metra  praktisch  durchge- 
führt ist,  müssen  wir  hiernach,  wenn  wir  dem  Berichte  Cicero’s 
Glauben  schenken  wollen,  für  die  musischen  Künste  der  Allen 
zurückweisen.  Oder  sollten  wir  die  Worte  Cicero’s  nicht  richtig 
verstanden  haben?  Sollte  aequalium  et  saepe  variorum  interval- 
lorum  percussio  numerum  conficil  nicht  auf  die  Tacte,  sondern 
auf  die  schweren  und  leichten  Tacttbeilc,  die  Thesis  und  die 
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Ar.sis  zu  beziehen  sein,  so  dass  uulcr  den  acqualiu  intervalla  die 
gleichen  Tacltlieile  der  dactylischen  Tarte,  unter  den  Varia  in- 
tervalla die  ungleichen  Tacltlieile  der  (rachitischen  und  päoniedien 
Tacte  zu  verstehen  seien  ? Dies  aiizunrhmeu  verbietet  die  in  dem- 
selben Zusammenhänge  verkommende  Stelle  des  vorausgekenden 
Paragraphen,  die  wir  vorher  angeführt , denn  numerosum  est  . . . 
t/uod  metiri  possumus  inlermllis  aequuHbus  lässt  sielt  schlechter- 
dings nur  auf  die  Tacte,  nicht  auf  die  Arsen  und  Thesen  der 
Tacte  beziehen. 

Die  Aussagen  Ciccro's  werden  durch  Quiuliliaii  inslit.  9,  4 
§ 4(3—55  bestätigt.  Ouintilian  unterscheidet  zwischen  pedes  als 
Ahsrhnillcu  des  lthyllmius  und  mclrici  pedes;  die  ersteren  sind 
die  Tacte  schlechthin  oluic  Rücksicht  auf  irgend  ein  Rhythinizn- 
inenon,  die  letzteren  sind  die  durch  Silben  ausgefüllten  Tacte 
(die  Tacte  der  Poesie  oder  der  .Metrik) ; der  Spopdeus  und  der 
Dactylus  des  dactylischen  Hexameters  sind  zwei  verschiedene  pe- 
des mclrici , ebenso  auch  der  Anapäst  und  der  Dactylus  des  ana- 
pästischcn  Tetramclegs ; vom  rhythmischen  Gcsichlspuncte  aus  ist 
diese  verschiedene  Silbeiiform  gleichgültig,  der  Spondeus  und 
Dactylus  des  Hexameters  ist  ein  und  derselbe  daelylische  ttouc, 
ebenso  der  Spomleus  und  Dactylus  des  anapästischen  Tetranielers 
ist  ein  und  derselbe  ttouc  dvaTraicTiKÖc.  Mit  Rücksicht  auf  die- 
sen Unterschied  sagt  Quinlilian  § 48:  lUnjthmo  indifferent  cst, 

daelylusne  illc  priores  habeat  breves  an  sequentes;  tempus  enim 
suln  in  metitur  ul  a sublalione  ad  positionem  idem  spatii  sit. 
§ 50:  Ilhylhmis  libera  spatia,  tnelris  finita  sunt  (es  ist  für  den 
Rhythmus  als  solchen  gleichgültig,  wie  die  spatia , d.  i.  die  Tacte 
durch  Silben  ausgefüllt  werden,  aber  für  das  Metrum  kommt  cs 
eben  auf  diese  Ausfüllung  des  Tactes  durch  bestimmte  Silben  an); 
et  his  certae  clausulae  (das  Metrum  kann  katalcklisch  sein),  illi 
qiiomodo  coeperant  currunl  usque  ad  peinßoXfiv  i.  e.  transitum 
in  aliud  genas  rhylltmi  (die  Rhythmen  sind  niemals  katalektisch, 
denn  auch  der  Schlusstacl  ist  ein  vidiständiger  Tact,  auch  wenn 
er  dem  Metrum  nach,  d.  h.  in  seinem  Ausdrucke  durch  das 
sprachliche  Rhythmizomenon  katalektisch  ist).  § 55:  Rhythmi 
ul  dixi  neque  finem  haben t certum  {—  clausulam,  Katalexis)  ncc 
ul/am  in  textu  varietalem,  sed  qua  coeperunt  sublalione  ac  posi- 
lione,  ad  finem  usque  decurrunt,  oratio  non  descendet  ad  crepi- 
tum  digitorum.  Hat  Cicero  von  den  Tacten  gesprochen,  so  geht 
Ouintilian,  wie  wir  sehen,  auf  die  Tacttheile  ein,  d.  h.  den  schweren 
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Tacltheil,  0£cic  oder  posilio,  und  den  leichten  Tactlheil,  dpcic  oder 
snblatio.  Dieselbe  Arsis  mul  Thesis,  welche,  der  erste  Tact  einer 
Cumposition  hat.  dieselbe  Arsis  und  Thesis  haben  auch  die  rol- 
lenden Tacte:  „in  textu “ ist  keine  varietas,  auch  der  Schlusstact 
des  Verses,  welcher  dem  Metrum  nach  häufig  als  kalalektischcr 
oder  unvollständiger  Tact  erscheint,  ist  dem  Rhythmus  nach  der- 
selbe Tact  wie  die  vorausgehenden,  er  hat  dieselbe  Arsis  und 
Thesis.  Und  zwar  findet  diese  fortlaufende  Tactgleichhcit  „ml 
erepitum  digitorum“  statt,  nach  dem  Fingerschlag,  der  bei  den 
Alten  beliebten  Weise  des  Tactirens.  Gegen  Ende  des  Mittel- 
alters, dem  die  Anfänge  unserer  heutigen  Tacllheoric  angeboren, 
bezeichnete  man  das,  was  die  Alten  Ttöbcc  nannten,  mit , Juchts“ 
wegen  des  auch  damals  üblichen  crepitus  digitorum;  es  ist  das- 
selbe Wort,  welches  unsere  heutige  Terminologie  in  der  gerinn* 
nisirten  Form  „Tact"  beibehalten  bat.  Kürzer  ist  dies  in  den 
Worten  des  §48  ausgedrückt:  temputt  enim  solttm  metitur  ( rhyth ■ 
mtts ) nt  a sublatione  ad  positionem  idem  spalii  sit:  es  ist  überall 
von  dem  Anfänge  der  Arsis  bis  zum  Anfänge  der  Thesis  dieselbe 
Zeitdauer,  womit  zugleich  gesagt  ist,  dass  auch  a positione  ad  sub- 
lationem , d.  i.  vom  Anfänge  der  Thesis  bis  zum  Anfänge  der  Arsis 
jedesmal  dieselbe  Zeitdauer  eingehaltcn  wird.  Es  sind  demnach  die 
Arsen  der  auf  einander  folgenden  Tacte  einander  gleirh  und  ebenso 
sind  auch  die  Thesen  einander  gleich,  mithin  findet  auch  Gleich- 
heit der  ganzen  Tacte  statt.  Die  clausulae  der  Verse  machen  in 
dieser  Continuität  der  gleichen  Tacte  keinen  Unterschied,  sie  gehen 
so  weit,  bis  eine  peraßoXih  eine  andere  Tactart,  eintritt. 

Also  auch  nach  Quintilians  Berichte  ist  Taclgleirhheit  die 
Grundform  des  antiken  Rhythmus,  aber  auch  nach  ihm  gibt  es 
eine  rhythmische  Metabole,  einen  Tactwechsel,  was  Cicero  durch 
saepc  varionm  intervallorum  percussio  numerum  conficil  ausge- 
drückt hatte.  Der  Rhythmus  ist  eine  tö£ic  xpövuiv,  eine,  bestimmte 
Ordnung  in  den  auf  einander  folgenden  Abschnitten,  in  welche 
die  Zeit  durch  das  Rhylhmizomenon  zerfällt.  Die  nächste  und 
einfachste  Art  der  xdEic  xpövwv  ist  Gleichheit  der  Tacte.  Aber 
auch  bei  einer  Ungleichheit  der  Tacte  kann  eine  Tctütc  xpovuiv 
bestehen.  Wie  überhaupt  unsere  heutige  Rhythmik  einen  viel 
geringeren  Formenreichthum  als  die  antike  hat,  wie  wir  bereits 
früher  bemerkt  haben,  so  hält  sie  die  Gleichheit  der  auf  einan- 
der folgenden  Tacte  als  die  fast  ausschliessliche  rhythmische  Form 
fest;  die  durch  ungleiche  Tacte  berbeigeführte  td£ic  XP^vuuv  hat 
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sie  so  gut  wie  völlig  aufgegeben.  Die  Musik  des  16.  mul  17. 
Jahrhunderts  aber  wandte  die  Taclungleirhheit  noch  häufig  an 
und  einige  der  schönsten  rhythmischen  Choräle,  welche  jener  Zeit 
angehören,  sind  auf  das  Princip  des  Tactwechsels  gegründet.  Wir 
müssen  also  sagen,  dass  Tactungleichhcit  zwar  unserer  heutigen 
Musikeporlte,  aber  keineswegs  der  modernen  Musik  überhaupt 
fremd  ist.  Der  von  Cicero  gebrauchte  Ausdruck  et  saepe  vnrio- 
rum  intervallorum  percussio  zeigt,  dass  der  antiken  musischen 
Kunst  die  rhythmische  g€xaßoXr|sehr  geläufig  war.  Selbstverständlich 
aber  bestand  auch  in  diesem  Wechsel  eine  bestimmte  Ordnung,  denn 
sonst  wäre  kein  puGuöc , keine  xäEtC  xp^vuiv  vorhanden  gewesen. 
Wir  können  noch  dies  liiuzuftigen,  dass  die  Tactgleichheil  als  die 
einfachste  und  zunächstliegende  rhythmische  Form  auch  historisch 
die  früheste  und  ursprünglichste  ist.  Die  kunstreichere,  gleich- 
sam raffinirtere  Rhythmus-Form  des  Tactwechsels  gehört  erst  den 
entwickelteren  Epochen  der  Poesie  und  poucucr)  an,  am  häufig- 
sten haben  die  Sologesänge  der  tragischen  Bühne  davon  Gebrauch 
gemacht.  Sie  ist  der  Rhythmus,  in  welchem  sich  die  IJnbefriedigt- 
heit,  Unruhe  und  Leidenschaft  darstellt;  das  ruhige  rjüoc  der 
Musik  und  Poesie  spricht  sich  in  def  Form  der  Tartgleichlicit 
aus.  Ebenso  verhält  es  sich  auch  mit  den  rhythmischen  Chorälen, 
wenn  dies  auch  aus  den  heutigen  Textesworten  nicht  mehr  er- 
sichtlich ist.  Das  Musterbeispiel  einer  solchen  Melodie  ist  die- 
jenige, wonach  jetzt  der  Text:  „Befiehl  du  deine  Wege“  gesungen 
wird.  Sie  ist  als  Originalcomposition  ein  fünfstimmiges  weltliches 
Lied  mit  einem  sehr  bewegten  erotischen  Texte. 

Die  einzelnen  ttöbec  müssen  als  rhythmische  Abschnitte  yviu- 
pigot  xtj  aicörjcet  sein,  wie  Aristoxenus  S.  6 sagt.  Da  jeder  trouc 
meist  aus  mehreren  Tönen  und  Silben  besteht,  so  werden  die- 
selben als  eine  rhythmische  Einheit  dadurch  für  unser  Gefühl 
bcmerklicb  und  fasslich  gemacht,  dass  einer  von  diesen  Tönen 
oder  eine  von  diesen  Silben  vor  den  übrigen  durch  eine  stärkere 
Intension  des  Tones  oder  der  Stimme  hervorgehoben  wird.  Es 
ist  dies  jedesmal  der  Anfang  des  schweren  Tacttheiles  oder  der 
B^ctc.  Auf  ihn  fällt  die  percussio  oder  der  iclus,  d.  i.  der  Tact- 
schlag,  durch  welchen  für  die  das  Musikstück  ausführenden  Sän- 
ger und  Instrumentalvirluosen  das  genaue  Festhalten  des  Rhyth- 
mus erleichtert  wird.  Aus  diesem  Grunde  nennt  man  die  mit 
stärkerer  Intension  hervorgehobene  Silbe  des  Tactes  die  Ictus- 
Silbe.  Eis  kann  indess  nicht  immer  der  schwere  Tacttheil  durch  eine 
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wirklich  stärkere  liileusiim  des  Tones  hcrvorgelioken  werden,  liies 
ist  zwar  möglich  heim  Gesänge,  hei  der  hitliara  und  den  Auloi 
oder  hei  Saiten-  und  Blasinstrumenten,  aber  nicht  möglich  ist  es 
in  unserer  Orgelmusik  und  in  der  antiken  Hydraulik,  da  hier  die 
Stärke  des  einzelnen  Tones  nicht  in  der  Willkiilir  des  Vortragen- 
den stellt.  Hier  kann  der  starke  oder  schwere  Tacttheil  nur 
durch  eine  siguificanle  Art  der  Harinonisirung  vor  dem  leichten 
Taclllieile  hemerkhar  gemacht  werden.  Uehcrhaupl  kommt  cs  für 
den  ithyllimus  nur  darauf  an,  dass  der  einzelne  Tact  als  solcher 
•fvdipipoc  Tq  aicOqcti  sei,  und  wenn  hierfür  auch  die  stärkere 
lulensiun  das  hauptsächlichste  und  einfachste  Mittel  ist,  so  kann 
dies  in  vielen  Hallen  doch  auch  durch  die  Melodieführung  und 
Harinonisirung  geschehen:  — der  Zuhörer  folgt  dann  von  selber 
dem  Tactc,  ohne  dass  der  Vortragende  nölhig  hat,  jedem  stärke- 
ren Tacttheile  einen  nachdrücklichen  ictus  zu  gehen.  Das  Tact- 
gefiihl  ist  etwas  uns  Allen  Immanentes:  wir  haben  den  Tact  in 
uns  selber  lind  linden  uns  leicht  zurecht,  wenn  uns  auch  nur 
leichte  Andeutungen  der  Taclgrenzen  oder  der  Impressionen,  wie 
sie  Cicero  nennt,  gegeben  werden. 

Ictus  der  rhythmischen  Reihe. 

Nicht  alle  auf  einander  folgenden  Tacle  haben  einen  gleich 
starken  Ictus.  Jedes  Kolon  oder  jede  rhythmische  Reihe  hat  auf 
Hinein  der  zu  ihr  gehörenden  Tacle  den  Hauplictus,  die  anderen 
haben  schwächere  leien,  die  wieder  unter  sich  verschieden  sind. 
Wir  können  den  Ictus  des  einzelnen  Tactes  dem  Wortaccente, 
den  Haupticlus  des  Kolons  dem  §alzacccnle  vergleichen,  d.  h.  dem 
Accente  desjenigen  Wortes,  dessen  Accent  [seiner  logischen  Be- 
deutung wegen  'vor  tden  übrigen  Worlacconten  hervorgehoben 
wird.  Wie  der  Wortaccent  die  Silben  des  einzelnen  Wortes  und 
der  Satzaccent  die  Wörter  des  Salzes  zu  einer  Hinheil  zusammen- 
lässt, so  ist  es  in  der  Rhythmik  mit  dem  Ictus  des  einzelnen 
Tactes  und  mit  dem  Haupticlus  der  rhythmischen  Reihe.  Dies 
ist  der  Grund,  weshalb  Aristoxenus  nicht  bloss  wie  die  Metriker 
den  einzelnen  Tact,  sondern  auch  das  ganze  aus  mehreren  Ein- 
zeltaclen  bestehende  Kolon  mit  dem  Terminus  lechnicus  ttoüc  be- 
zeichnet. Her  einzelne  Tact  heisst  bei  ihm  ttoüc  dcüv0£TOC,  das 
Kolon  ttoüc  cüv0£toc.  Nach  dieser  Terminologie  ist  der  iambi- 
sche  Trimeter  ein  einziger  ttoüc  cüvOtToc , welcher  in  6 nöbec 
dcüv0tToi  zerfällt. 
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‘Pu0pöc  als  rhythmisches  Ganze.  Die  xpövoi  irobtKoi: 

Spätere  Ithyltiuiikcr  gebrauchen  an  Stelle  des  Wortes  ttouc 
völlig  gleichliedeuteml  damit  das  Wort  puBjjöc,  und  zwar  puOuöc 
ottXoöc  für  den  Kiuzeltad  oder  den  aristoxeuischen  ttouc  ötcuv- 
0eioc,  puvOpöc  cüvBetoc  für  den  arisloxenischen  ttouc  cuvOtroc 
oder  die  rhythmische  Iteihe.  Auch  Dionysius  von  llnlikaruass 
und  Qiiintilinn  gebrauchen  puOpoi  mitTtobec  identisch.  Dieser 
Gebrauch  des  Wortes  puOuöc  kommt  bei  Aristoxenus  durchaus 
nicht  vor.  Pu0pöc  ist  nach  ihm  vielmehr  das  rhythmische  Ganze 
oder  die  ganze  rhythmische  Composilion,  deren  Theilc  die  nöbte 
sind.  Vgl.  Aristox.  frag.  ap.  Porphyr,  p.  256  TtdvTtc  ot  puOpoi 
£k  Tiobiuv  Ttvcuv  cOykcivtcu  S.  15.  20.  Nennt  Aristoxenus  an 
dieser  Stelle  den  Tpoxcnoc  einen  pu0pbc , so  ist  dies  nicht  der 
einzelne  trochäische  Tacl  (denn  dies  ist  ein  ttouc  Tpoxaioc)  son- 
dern der  ganze  im  Irochäischcn  Tacte  gehaltene  puSpbc. 

Wir  haben  hieran  eine  bei  Psellus  8 (S.  19)  erhaltene  Stelle 
des  Aristoxenus  zu  schlicssen:  nobiKÖc  ptv  oüv  den  xpövoc  ö 
KaTtxwv  eppeiou  TiobiKoO  ptftOoc,  oiov  apeeuue  f|  ßaeewe,  f) 
ÖXou  iroböc  ...  Kai  den  pu0pöc  üicirtp  eipritai  cücrrpjä  Ti  cuy- 
«ipevov  dK  xiuv  nobiKiöv  xpövtuv  ibv  ö piv  apeewe,  ö bd  ßö- 
eewe,  ö bs  ÖXou  Ttoböc.  Wir  müssen  hierbei  festhallen,  dass 
nach  arisloxenischcr  Terminologie  der  ttouc  sowohl  den  Einzel- 
tact  wie  die  rhythmische  Iteihe  oder  das  Kolon  bezeichnet  und 
dass  nach  ihm  sowohl  die  Abschnitte  des  Einzeltactes  wie  die  der 
ganzen  rhythmischen  Heilte  ciipeTa  heissen;  ßdcic  ist  der  dem 
Aristoxenus  eigenlhümliche  Ausdruck  für  die  0dcic  der  Späteren 
oder  den  schweren  Tacltheil.  Wie  unsere  Stelle  besagt,  ist  £u0- 
pöc  oder  die  nach  einer  bestimmten  Ordnung  zerfällle  Zeit  das- 
jenige, was  aus  öXoi  itöbec,  d.  i.  Einzeltacten  und  rhythmischen 
Reihen,  und  aus  crjpeia,  d.  h.  den  leichten  und  schweren  Tact- 
theilen  besteht.  Heilten,  Einzcltactc  und  Tacttheile  heissen  mit 
gemeinsamem  Namen  xpövoi  irobiKoi.  Warum  werden  nur  diese 
Abschnitte  des  Rhythmus  und  nicht  auch  die  grösseren  rhythmi- 
schen Abschnitte,  die  trepiobot  zu  den  xpövoi  nobiKoi  gerechnet’ 
Der  Grund  beruht  darin,  dass  nur  die  Tacttheile,  Tacte  und  Kola 
oder  Reihen  durch  das  was  wir  Icten  oder  rhythmische  Accente 
nennen,  zu  einem  rhythmischen  Systeme  geordnet  und  gegliedert 
sind.  Weiter  als  auf  die  Reihen  bezieht  sich  die  Unterordnung 
des  Rhythmizomenon  unter  die  rhythmischen  Accente  nicht.  Die 
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xu  einer  Periode  vereinigten  Reihen  stehen  sieh  in  Beziehung  auf 
ihre  IIau|>ticten  völlig  coordinirt,  keine  von  ihnen  ist  der  anderen  » 
dadurch  suhordinirt,  dass  etwa  der  Ictus  der  einen  durch  stärkere 
lutension  vor  dem  der  anderen  prävalire.  Was  die  Reihen  zu  einer 
Periode  oder  einem  pe'Tpov  oder  Verse  vereinigt,  ist  das  tonische 
Element  der  Musik,  die  Melodie,  wogegen  die  Vereinigung  der  Tacte 
zur  Reihe  in  der  Subordination  unter  einen  gemeinsamen  Iiaupticlus 
beruht.  Freilich  ist  auch  für  die  Reihe  oder  das  Kolon  die  melo- 
dische Einheit  oder  der  durch  die  Melodie  gebildete  Abschnitt  in  An- 
schlag zu  bringen,  denn  es  hängt  von  der  Melodie  ab,  über  wie 
viele  Tacte  sich  die  rhythmische  Reihe  erstreckt  oder  wie  viel 
Tacte  einem  gemeinsamen  Hauptaccente  unterworfen  werden.  Wir 
können  daher  sagen: 

Von  den  gc'pri  des  puOpöc  resultirt  der  Begriff  der  weptoboc 
lediglich  aus  der  Melodie,  der  Begriff  des  küiXov  oder  des  ttouc 
cüvOctoc  und  des  tioüc  äciiv0£TOC  und  der  crpieia  woböc  da- 
gegen aus  der  Gliederung  des  rhythmischen  Ictus,  jedoch  so,  dass 
das  küuXov  oder  der  iroüc  cüv0exoc  zugleich  durch  einen  Ab- 
schnitt der  Melodie  bestimmt  wird.  Nur  die  auf  der  Gliede- 
rung des  rhythmischen  Ictus  beruhenden  Abschnitte  der  durch 
die  ganze  rhythmische  Composition  ausgefüllten  Zeit  oder  ptpr| 
puOpoü  heissen  xpövoi  wobiKoi. 

Mit  den  bei  Psellus  § 8 und  bei  Porphyrius  erhaltenen  Stel- 
len des  Aristoxenus  könnten  folgende  Worte  desselben  in  Wider- 
spruch zu  stehen  scheinen:  TQi  bt  cr|paivöge0a  röv  pu0pöv  Kai 
•fvibpipov  TTOioügev  Ttj  aicOrjcet  wolle  ccrtv  etc  f|  wXeiouc  dvöc 
S.  9,  18.  Aber  cr|paivöut0a  ist  der  technische  Ausdruck  Tür 
„Tacliren"  und  die  ganze  Stelle  folgeudermasscn  zu  übersetzen : 
„Dasjenige,  wonach  wir  den  pu0göc  (das  rhythmische  Ganze) 
lactiren  und  für  die  Anschauung  fasslich  machen,  ist  entweder 
Ein  Tact  oder  mehrere  Tacte.  Wir  lactiren  den  Rhythmus  mit 
Einem  Tacte,  so  lange  kein  Taclwechscl  in  demselben  vor- 
kommt; — wir  lactiren  ihn  mit  mehr  als  Einem  Tacte,  wenn 
eine  rhythmische  „pctaßoXri“  statt  findet  (z.  B.  in  einer  aus 
Bochtnien  bestehenden  rhythmischen  Composition,  in  welcher  jf- 
und  f-Tacle  mit  einander  verbunden  sind).  Vgl.  II.  Weil  Jahrb. 
f.  dass.  Phil.  18ßö.  S.  632. 
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§ 43. 

Das  Rhythmizomenon  und  seine  Bestandteile. 

In  der  musischen  Kunst  ist  der  Rhythmus  keineswegs  mit 
dem  ihm  zu  Grunde  liegenden  RcwegungsslolTe  der  Töne  und 
Körperbewegungen  gegeben,  wir  haben  den  Rhythmus  vielmehr 
in  uns  als  rhymisehen  Sinn  oder  rhythmisches  Gefühl;  es  ist 
die  freie  Thal  des  menschlichen  Geistes,  diese  ihm  immanente 
rhythmische  Ordnung  dem  Bewegungsslnire  der  musischen  Künste 
aurzuprägen.  Aristoxenus,  der  Schüler  des  Aristoteles,  legt  hier- 
bei den  aristotelischen  Salz  von  dem  eiboc  und  der  üXr|,  der  Form 
und  der  Materie  zu  Grunde.  S.  5 (T.  Er  scheidet  zwischen  einem 
dem  eiboc  entsprechenden  „puOpoc“  und  einem  der  üXrj  entspre- 
chenden materiellen  Träger  des  Rhythmus,  welchen  er  „£u0pt£ö- 
pevov"  nennt.  I)er  Trias  der  musischen  Künste  gemäss  ist  das 
£u0piZ6pevov  ein  dreifaches,  in  der  Musik  die  Töne,  in  der  Poe- 
sie die  Silben,  Worte  und  Sätze,  in  der  Orcheslik  die  einzelnen 
üewegungsmomeute  des  Körpers,  genannt  cr|ueia  und  cxripaTa. 
Nachdem  Aristoxenus  im  Anfänge  des  zweiten  Buches  kürzlich 
auf  die  ausserhalb  der  musischen  Kunst  vorkommenden  Arten  des 
Rhythmus,  die  er  im  ersten  Ruche  behandelt  hat,  zurückgewiesen 
und  nunmehr  „ircpi  aüfou  toü  tv  poucucr|  Tarrop^vou  pu0poü“ 
reden  will,  beginnt  er  S.  5,  8:  „Dass  sich  der  Rhythmus  auf  die  Zeit- 
grössen und  deren  cnc0r|cic  bezieht,  ist  zwar  schon  in  dem  Vor- 
ausgehenden gesagt,  muss  aber  wiederum  auch  hier  gesagt  wer- 
den, denn  cs  ist  dies  das  Fundament  der  rhythmischen  Wissen- 
schaft.“ Auch  über  pu0pöc  und  pu0gi£6pevov  muss  er  im  ersten 
Buche  bereits  die  allgemeinen  Bestimmungen  gegeben  haben.  Es 
folgen  hier  nun  folgende  4 Sätze,  die  sich  auf  die  Analogie  zwi- 
schen Rhythmus  und  Gestalt  und  zwischen  Rhythmizomenon  und 
gestalteter  Materie  (cxfjpa  und  cxripanlöpcvov)  beziehen.  Wir 
lassen  unsere  Quelle,  der  Rhythmik  mit  ihren  eignen  Worten 
reden. 

1.  Dasselbe  Rhythmizomenon  d.  i.  dieselben  Worte 
oder  di  e sei  be  n Tön  e sind  verschiedener  rhythmischer 
Formen  fähig. 

„Wie  die  Materie  (cüiga)  verschiedene  Formen  annimml, 
wenn  alle  oder  auch  nur  einzelne  Tbeile  derselben  auf  verschie- 
dene Weise  geordnet  werden,  so  kann  auch  ein  und  dieselbe  als 


”>10  III,  1.  Rhythmus  mul  niirlliniizomeneit  mul  Hut  llcstamll  heile. 

Rhythmizomeiiou  dienende  Gruppe  von  sprachlielicu  Lauten  oder 
von  Tönen  verschiedene  rhythmische  Formen  annehmen,  jedoch 
nicht  vermöge  der  eignen  Natur  des  Rhythmizomenon,  sondern 
kraft  des  formenden  Rhythmus.  So  stellen  sich,  wenn  man  die- 
selbe Lexis,  d.  h.  die  nämliche  Silbengruppe,  in  verschiedene 
Zeitabschnitte  zerlegt,  Verschiedenheiten  heraus,  welche  im  Rhyth- 
mus selber  liegen."  [Z.  II.  die  Silbengruppe  föavec  ÜTreXuOric 
kann  auf  folgende  Weise  in  Zeitabschnitte  zerlegt  werden: 

„ iw  - s £öav€c  | ÜTxeXu  Oryc  troehäische  I'cnlhcinimeres 
„ w z-  _ £ Oavtc  dtt  cXOöric  iaml>ische  Pcnlhemimeres 
vec  üttcXü  Bryc  anapästisclic  Ripodic 
~ i £ Bavec  aTrtXü0r|C  Dorhmius. 

Riese  vierte  rhythmische  Form  hat  ihr  Sophokles  Anlig.  12(58  ge- 
geben. Ein  anderes  Beispiele  Die  Lexis 

au0tc  tnetx«  Trtbovb«  KuXivbcTO  Xüac  uvutbtjc 
kann  der  Ausdruck  von  sechs  vierzeiligen  Tacten  sein,  aber  auch 
der  Ausdruck  von  sechs  dreizeitigen  (sog.  kyklischen)  Tacten. 
Rem  Berichte  des  Dionysius  de  comi>.  20  zufolge  wird  sie  von 
den  Rhapsoden  in  dieser  zweiten  rhythmischen  Form  vorgelra- 
gen.]  — „Ebenso  wie  mit  den  Silben  verhält  es  sich  auch  mit 
den  Tönen  der  Instrumente."  [Als  Beispiel  diene  die  Stelle  des 
Anonym.  II  de  mus.  § 100  und  § 97,  wo  eine  sechsfache  Gruppe 
von  je  vier  Inslrumcnlaltöncn  einmal  einen  vierzeiligen  Tact  (te- 
Tpücrpcoc),  sodann  mit  Veränderung  des  Ictus  und  der  Zeitdauer 
einen  sechszeitigen  Tact  (ctXXuic  4£acr|poc)  bildet.]  ,,ln  allen 
diesen  Fällen  beruhen  aber  die  verschiedenen  rhythmischen  For- 
men desselben  Rhyllimizomcnon  nicht  in  der  Natur  der  Spracli- 
silbrn  und  der  Töne  selber,  sondern  sie  empfangen  diese  Form 
durch  etwas,  dem  sie  an  sich  fremd  sind,  nämlich  durch  den 
formenden  Rhythmus.“ 

Wir  haben  diesen  aristoxenischen  Satz  zu  dem  unsrigen  zu 
machen:  An  sich  haben  weder  die  Töne,  noch  die  Sprache  mit 
dem  Rhythmus  etwas  zu  thun,  sie  sind  an  sich  nur  des  Rhyth- 
mus fähig;  der  Illiytlimus  wird  beiden  erst  durch  den  schaffen- 
den Künstler  gegeben  und  es  beruht  in  seinem  freien  Willen,  wie 
er  beides  dem  Rhythmus  unlerordnen  oder  mit  anderen  Worten, 
in  welcher  Weise  er  es  zum  Ausdruck  des  Rhythmus  machen  will. 
Rie  Silben  und  Wörter  der  Sprache  haben  an  sich  eine  bestimmte 
Zeitdauer,  sie  haben  auch  bestimmte  Accente,  durch  welche  einzelne 
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Gruppen  von  Silben  zn  bestimmten  Zeitabschnitten  sich  vereini- 
gen, über  dadurch  ist  noch  kein  Rhythmus  gegeben. 

2.  Rhythmus  und  Rhylhniizomeuon  nicht  identisch. 

„Gehen  wir  nun  weiter  auf  die  Analogie  ein,  welche,  zwischen 

dem  Rhythmizomenon  und  der  gestalteten  Materie  einerseits,  und 
zwischen  dem  Rhythmus  und  der  Gestalt  andererseits  besteht,  so 
müssen  wir  sagen:  die  Materie,  in  deren  Wesen  es  liegt,  sich  ge- 
stalten zu  lassen,  ist  niemals  mit  der  Gestalt  oder  Form  dasselbe, 
sondern  cs  ist  die  Form  eine  bestimmte  Anordnung  der  Theile 
der  Materie.  Ebenso  ist  auch  der  Rhythmus  mit  dem  Rhytluni- 
zoinenon  niemals  identisch,  sondern  er  ist  dasjenige,  welches  das 
Rhythmizomenon  in  irgend  einer  Weise  anordnet  und  ihm  in  Be- 
ziehung auf  die  Zeitabschnitte  diese  oder  jene  I'orm  gibt." 

Hiermit  ist  eine  vollständige  Ahstractiou  des  Rhythmus  voll- 
zogen. — Vom  platonischen  Standpunkte  aus  hätte  Aristoxenus  tum 
sagen  müssen:  der  Rhythmus  ist  eine  ewige  Idee,  vom  Anbeginn 
an  dem  Geiste  immanent  (zunächst  des  Demiurgen;  — aus  sei- 
nem Geiste  dann  auch  dem  menschlichen  Geiste  zu  Thcil  gewor-  • 
den),  er  hat  an  sich  eine  selbstständige,  ewige  Existenz.  Dies 
war  vielleicht  die  Vorstellung  des  Longin,  wie  aus  den  lücken- 
haften Fragmenten  seiner  npoXeyöpevu  zu  sehliesson  ist.  Alter 
Aristoxenus  ist  Aristoteliker,  er  erkennt  die  selbstständige  F, xislenz 
oder  die  Realität  der  Ideen  nicht  an  und  fasst  das  Verhällniss 
vom  Rhythmus  zum  Rhythmizomenon  folgendermasscn: 

3.  Rhythmus  kann  ohne  Rhythmizomenon  keine  Reali- 

tät haben. 

„Die  Analogiecn  gehen  noch  weiter.  Die  Form  kann  nämlich 
keine  Realität  haben,  wenn  nicht  eine  Materie  vorhanden  ist, 
an  der  sie  sich  ausprägt.  Ebenso  kann  kein  Rhythmus  exis- 
liren,  wenn  kein  Stoff  vorhanden  ist,  der  den  Rhythmus  annimmt 
lind  die  Zeit  in  Abschnitte  zerlegt.  Denn  wie  schon  im  ersten 
Ruche  gesagt:  selber  kann  sich  die  (ahstracle)  Zeit  nicht  in 
Abschnitte  zerlegen,  es  muss  vielmehr  etwas  Sinnliches  vorhanden 
sein,  durch  welches  die  Zeit  zerlegt  werden  kann.  Das  Rhylhmi- 
zoinenon  also,  so  darf  man  sagen,  muss  aus  einzelnen  sinnlich 
wahrnehmbaren  Theilen  bestehen,  wodurch  cs  die  Zeit  in  Ab- 
schnitte Zerfällen  kann.“  — „sinnlich  wahrnehmbar“,  weil  der 
Rhythmus  sonst  nicht  zur  äusseren  Erscheinung  kommen  kann. 
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4.  Nicht  jede  Anordnung  des  Rhythmizomenon  ist 
Rhythmus;  sie, kann  auch  Arrhythmie  sein. 

„Es  ist  mm  alter,  um  den  Rhythmus  zur  Erscheinung  zu 
lu  ingen.  nicht  genug,  dass  die  Zeit  durch  die  sinnlich  wahrnehm- 
baren Theile  eines  Rhytluuizomcnon  in  Abschnitte  zerlegt  wird, 
sondern  wir  müssen  in  Uebereinstimmung  mit  dem  im  ersten 
Ruche  aufgestelllen  Principe  und  ebenso  auch  in  Uehereinslim- 
mung  mit  den  Thatsachen  der  Erfahrung  den  Satz  aufstellen, 
dass  nur  dann  Rhythmus  vorhanden  ist,  wenn  die  Zerthcilung  der 
Zeit  in  Abschnitte  nach  einer  bestimmten  Ordnung  geschieht, 
denn  es  ist  keineswegs  eine  jede  Art,  die  Zeitabschnitte  anzuord- 
nen, eine  rhythmische.  Man  mag  es  zunächst  ohne  Weiteres  an- 
nehmen, dass  nicht  jede  Anordnung  der  Zeitabschnitte  eine  arrhylh- 
mische  ist,  späterhin  wird  cs  aus  der  näheren  Darstellung  der 
Rhythmik  von  selber  klar  werden.  Indess  kann  es  vorläufig  durch 
Analogieen  anschaulich  gemacht  werden.  Einem  Jeden  ist  es  in  - 
Reziehung  auf  die  Verbindung  der  Sprachlaute  (Yocale  und  Con- 
sonanten)  bekannt,  dass  wir  weder  beim  Sprechen  die  Laute, 

• noch  in  der  Melodie  und  Harmonie  die  Töne  in  jeder  möglichen 
Weise  mit  einander  verbinden,  sondern  dass  es  hier  nur  wenig 
zulässige  Arten  gibt,  — dass  es  dagegen  viele  Weisen  gibt,  in 
welchen  die  Laute  und  die  Töne  sich  nicht  verbinden  lassen  und 
von  unserer  Aisthesis  verworfen  werden:  es  gibt  viel  wenigere 
Arten  der  harmonischen  Gruppirung  der  Töne  als  der  unharmo- 
nischen und  unmelodischen  Aufeinanderfolge.  Eben  dasselbe  wird 
sich  nun  in  der  Folge  (im  Gapilcl  vom  Xöfoc  ttoöiköc  und  den 
pey^öri  TrobtKa)  auch  für  die  Zeitabschnitte  ergeben.  Denn  gar 
manche  denkbare  Tactgrösseu  in  gleicluuässiger  Folge  gedacht  und 
gar  manche  Arten  von  Gliederungen  der  Tarte  widerstreben  dem 
rhythmischen  Gefühle,  nur  wenige  sind  dem  rhythmischen  Gefühle 
nach  zulässig  und  von  der  Art,  dass  sie  der  Natur  des  Rhythmus 
entsprechen.  Nicht  nur  den  Rhythmus,  sondern  auch  die  Arrhyth- 
mie kann  das  Rhythmizomenon  darstellen,  es  kann  eine  errhylh- 
mische  und  arrhy thmische  Gestalt  annehmen,  und  man  darf  das 
Rhythmizomenon  als  ein  Substrat  bezeichnen,  welches  sich  in  alle 
möglichen  Zcilgrösseu  (pe-ftörp  und  alle  möglichen  Gliederungen 
(EuvOtcttc)  bringen  lässt.“  [Ein  llzeiliger  Abschnitt  wird  niemals 
ein  errhythmischer  sein,  sondern  stets  ein  arrhythmisrher;  ein 
12zeiliger  Abschnitt  ist  errhylhmisch  bei  folgender  cüvüecic: 
oiler  oder  „„A A_f 
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alter  ein  arihythmischrs  Mcgethos  würde  ein  12zeiliger  Abschnitt 
bei  der  cövöcctc:  _w_,  _ sein.] 

Soweit  dieser  Abschnitt  des  Aristoxcnus.  Unmittelbar  daran 
scldiesst  sich  die  Erörterung  der  ein/einen  pt'pr)  toO  (SuGpiZopö- 
vou,  des  xpövoc  npüiToc  und  cövGcroc,  des  pryröc  und  uXo-foc, 

die  wir  nunmehr  in  dem  Folgenden  zu  betrachten  halten. 

" » 

5.  Einfache  und  zusammengesetzte  Zeit. 

Xpövoc  ItplilTOC,  Xpövoc  dcüvöeroc,  XPÖVOC  cuvBetoc. 

Xpövoc  TrpüiTOC  oder  ^Xöxictoc  ist  die  kleinste  rationale 
Zeiteinheit,  wonach  alle  übrigen  bestimmt  werden,  die  Grtmd- 
zeit. ')  Die  Dauer  beträgt  Eine  More  und  entspricht  der  gewöhn- 
lichen kurzen  Silbe „ doch  ist  sie  natürlich  keine  absolute,  son- 
dern wird  durch  die  orrurpi  bedingt:  je  nachdem  sie  länger  oder 
kürzer  ist,  müssen  auch  die  übrigen  xpövot  wachsen  oder  abnehmen. 
Der  xpövoc  irptltTOC  kann  von  keinem  Rhylhmizomcnou,  weder  durch 
ilie  Lexis,  noch  durch  das  Melos,  noch  durch  die  orcheslische  Be- 
wegung in  Theile  zerlegt  werden,  daher  er  auch  ägcpf)c  und  ÖTopoc 
genannt  und  mit  der  btccic,  dem  Viertelstone  der  Harmonik,  und 
dem  erpteiov,  dem  Punclc  der  Geometrie,  verglichen  wird.  Nach 
der  ausdrücklichen  Angabe  des  Arisloxenus  können  auf  ihn  weder 
zwei  Silben,  noch  zwei  Töne,  noch  zwei  cripela  der  Orchestik  kom- 
men: mithin  kann  die  in  der  modernen  Musik  übliche  Zerlegung  der 
Achtelnote  in  zwei  Sechszehnlei  oder  noch  kleinere  Zeilthcile  in  der 
antiken  Musik  nicht  Vorkommen,  vorausgesetzt  dass  der  xpövoc 
TipujToc , wie  wir  es  oben  Lhatcn,  als  Achtel-Note  angeselzt  wird. 

Dem  xpövoc  irpwToc  steht  der  cuvGctoc  gegenüber,  der 
die  Dauer  von  zwei  oder  mehreren  TtpüiTOi  einnimmt  und  nach 
der  Anzahl  der  Trpüiroi,  die  in  ihm  enthalten  sind,  bicripoc, 
Tpictipoc,  Ttxpöcripoc  genannt  wird.3)  Der  bicripoc  ist  die  ge- 
wöhnliche lange  Silbe,  der  Tpicripoc  und  Teipäctipoc  sind  über 
das  metrische  Maas  ausgedehnte  Längen. 

Die  Ausdrücke  cuvBeioc  und  ücuvöctoc  xpövoc  haben  aber 
auch  noch  eine  Redeulung,  die  sich  auf  die  praktische  Ausfüh- 
rung des  Melos,  besonders  auf  den  Verein  der  Lexis,  Melodie  und 
Orchestik  bezieht,  — wie  Arisloxenus  sagt:  Ttpöc  Tt)v  rijc  j>uü- 


1)  Aristox.  Khyth.  p.  280.  Aristid.  ]).  32. 

2)  Aristox.  Khyth.  281  ff.  Aristid.  33. 

Griechische  Metrik  I.  2.  Auf! . 33 
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yioTtoiiac  XPnov.*)  In  diesem  Sinne  bedeutet  nach  Aristoxenus : 

1)  dcuvGtTOC  oder  ätiXinc  dcuvöcroc  xpdvoc  jede  Zeitgrösse, 
die  nur  von  einer  einzigen  Silbe,  einem  einzigen  Tone, 
einem  einzigen  Scmeion  der  Orcheslik  ausgofiilll  ist,  einer- 
lei, welche  Zeitdauer  sie  einnimmt,  ob  sie  irpürroc,  bierpjoe, 
TpiCRpoc  ist; 

2)  cuvöexoc  xpovoc  jede  Zcitgrösse,  die  von  mehreren  Momen- 
ten der  ithythmizomena  ausgefüllt  ist,  entweder 

a)  inj  cüvBexoc  Kai  my  acüvOeroc  oder  pticröc,  wenn  auf 
dieselbe  Zeitgrösse  von  einem  Rbylhmizomenon  nur  Ein 
Moment,  von  dem  anderen  gleichzeitig  mehrere  Mo- 
mente kommen:  nur  Eine  Silbe,  aber  zwei  oder  meh- 
rere Töne,  wie  in  einigen  Reihen  des  Hymnus  auf  He- 
lios (23.  24.  25): 

Ml  2 IM  tCP  PMP  C 
XtUKwv  uttö  cüppaci  pöc-xwv 
CCCCCC  PCP0PM 
fdvuTat  be  Tt  cot  vöoe  eO-pevrjc 
M I Z I M ld>  CPMPC 
* TToXueipova  xaepov  4-Xic-cuuv. 

oder  nur  Ein  Ton,  aber  mehrere  Silben,  wie  bei  den 
sechs  ersten  Silben  der  zweiten  mitgetheiltcn  Reibe, 
oder  endlich  nur  Eine  Silbe,  aber  mehrere  orchestische 
Semeia,  wie  bei  den  Trochäi  semanti,  Orthii  und  Dop- 
[lelspondeen,  wo  auf  jede  vierzeitige  Länge  zwei  iröbfc 
der  Orcheslik  kommen; 


*)  Arietox.  Rhyth.  p.  283—288.  Unrichtig  ist  die  Erklärung,  welche 
Eeussner  zu  Aristox.  S.  42 — 44  gegeben  hat.  Er  fasst  den  xpövoc  cöv- 
ÖtToc  als  verschieden  von  dem  üirXtüc  ücüvöcroc  und  denkt  sich  unter 
jenem  eine  Taetzeit,  die  mit  einem  einzigen  rhytlunischen  StofRheile 
und  auch  nur  einer  einzigen  Stoflfesart,  d.  h.  entweder  mit.  nur  einer 
Silbe,  oder  mit  nur  einem  Tone,  oder  mit  nur  [einer  Tauzbewegung 
ansgefüllt  ist.  Eine  solche  Form  kann  aber  nur  in  der  ipiAtj  \itic,  oder 
der  blossen  Instrumentalmusik,  oder  der  unAi'i  öpxucic  Vorkommen,  im 
TiXciov  ptXoc  ist  sie  gar  nicht  möglich.  Aristoxenus  versteht  uuter 
cüvötroc  dasselbe,  was  er  nachher  im  Gegensätze  zu  dem  nij  cüvOcroc 
Kat  tu]  dcuvöcroc  mit  (iitXüJC  cüvöeroc  bezeichnet;  die  Definition  ötov 
und  piüc  £uXXaßr)c  i)  ünö  <p86yfou  tvöc  ij  ct[uetou  KaruXr|cp0r|  fallt  zu- 
sammen mit  oloc  pije’  ütrö  toXXaßüiv  uXciivuiv,  gijO’  ortö  tp06'nfuiv, 
gÜÖ’  öttö  cr)M«luiv  KdT^xtTai.  Ebenso  unriehtig  ist  es,  wenn  Feussner 
den  cüvßtToc  und  äirXinc  cuvfieroc  eoordinirt  cutgegenstellt , während 
der  c'urXüic  cüv6eroc  mit  dem  nij  cüvfliroc  xai  vrrj  acuv0€Toc  mir  ver- 
schiedene Unterarten  des  cuv8ctoc  bildet 
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b)  ärrAiic  cuvGexoc , wenn  auf  dieselbe  Zeitgrösse  von  je- 
dem Rbythmizomenon  gleichzeitig  mehrere  Momente 
kommen,  z.  ß.  zwei  Töne,  zwei  Silben,  zwei  Momente 
der  Orchestik.  Der  dirXmc  cüvötToc  zerfällt  demnach 
stets  in  mehrere  dcuvötxoi. 


Wie  die  enharinonische  Dicsis  die  Maasseinheil  für  die  Inter- 
vallgrössen  ist  (S.  418),  so  legt  in  gleicher  Weise  Aristoxenus 
den  xpovoc  Ttpujroc  als  Maasseiuheit  der  Zeilgrössen  zu  Grunde. 

Die  Scblusspartie  des  zweiten  Anonym,  de  ums.  § 83  gibt  ein 
Verzeichniss  von  folgenden  derZeit  nach  verschiedenen  langen  Silben, 
die  unter  die  Kategorie  der  xpövoi  Kcrrä  (SuOpoTtoüac  äcüvöe- 
toi  des  Aristoxenus  fallen: 

— paxpä  bixpovoc 
> — paicpd  Tpixpovoc 
' — ' paxpä  Ttipaxpovoc 
uj  paicpd  TtevTaxpovoc 

mit  der  Bemerkung,  dass  diese  Silbcnwerthc  unter  den  angege- 
benen Zeichen  in  der  ibbfj  Vorkommen.  In  der  indischen  Poesie 
der  Griechen  gab  es  also  nicht  bloss  eine  zweizeilige  Länge,  son- 
dern es  konnten  hier  auch  3-,  4-,  5-zeilige  Längen  Vorkommen, 
welche  den  3-,  4-  und  5-fachcu  Zeilumfang  der  dem  xpövoc 
irpüiTOC  gleichstehenden 'einzeiligen  Kürzen  haben.  Wir  können  dies 
gedehnte  Längen  nennen.  Als  Terminus  technicus  für  die  Deh- 
nung ergibt  sich  aus  Euclid.  Mus.  p.  22  der  Ausdruck  tOvi). 

G.  Rationale  und  irrationale  Zeiten. 

Xpövoi  ^>r)T°{  und  xpövoi  dXoroi. 

Der  xpdvoc  irpwroc  und  jedes  Multiplum  desselben  z.  B.  der 
bicripoc,  rpienpoe  u.  s.  w.  heisst  xpövoc  (^toc,  tempus  rationa- 
bi/e,  rationale  Zeitgrösse. 

Es  gibt  aber  auch  Zeilen,  deren  Dauer  sich  nur  vermit- 
telst eines  Bruchthcils  auf  die  Maasseinheit  des  xpövoc-  upüjToc 
zurückführen  lässt,  z.  B.  von  1^  xpövoc  ttpwtoc.  Solche  Silben 
sind  xpövoi  aXoyoi,  irrationale  Zeilgrössen.  Wir  besitzen  dar- 
über eine  Erörterung  bei  Aristox.  RI).  S.  10,  19,  die  für  denjenigen, 
welcher  nicht  mit  der  Theorie  der  griechischen  Musik  bekannt 
ist,  schwer  zu  verstehen  ist;  denn  um  die  irrationalen  Zeilgrössen 
des  Rhythmus  zu  erklären,  zieht  Aristoxenus  die  Analogie  der 
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irrationalen  Intervalle  in  der  Musik  herbei,  und  das  sind  gerade 
solche  Intervalle,  welche  der  griechischen  Musik  cigctilhüudich 
sind.  Vgl.  S.  418.  Das  kleinste  rationale  Intervall  der  allen 
Musik  ist  die  uns  fremde  unharmonische  bitctc , die  Hälfte  des 
llalhlones,  das  Viertel  des  Ganztoncs,  das  Drittel  eines  unserer 
Musik  ehenfalls  fremden  stark  verminderten  Ganzlones.  Da  mm 
die  kleinste  rationale  Zeitgrösse  der  Hhyllunik  der  xpövoc  wpüiTOC 
ist,  so  wird  in  lleziehung  auf  die  Grösse  folgende  Analogie  zwi- 
schen rationalen  rhythmischen  Zeitgrössen  und  rationalen  Inter- 
vallen staltfindcn: 

Xpövoc  npujToc  ....  1 bitctc,  enharm.  Viertellon. 

Xpövoc  bictypoc  ....  2 bt^ette,  Halbton, 

. xpövoc  Tptctipoc  ....  3 bitcetc,  verminderter  Ganzton. 

Xpövoc  T£Tpdcr|poc  ...  4 bttctic,  Gauzion. 

Alle  diese  Ibtervallgrössen  lassen  sich  in  geraden  Zahlen  als 
mulli/ila  der  bitctc , ebenso  die  analog  gesetzten  Zeitgrössen  als 
multipla  des  xpövoc  irptxiToc  ausdrücken.  Es  gibt  nun  aber  auch 
einige  Intervalle,  deren  Grösse  sich,  wie  Aristoxenus  sagt,  nur 
nach  Bruchlheilen  der  bitctc  ausdrücken  lassen,  nämlich  Intervalle 
von  1*  bitctc,  4 bitctc,  2$  bitcetc,  3*  btt'ctic.  §38.  Die  hier 
zu  Grunde  liegende  kleinste  Maasseinheit  ist  ein  in  der  Praxis 
nicht  vorkonnnendes  Intervall  vom  Umfange  der  Drittel-biecic  (bui- 
beKOtTrinöpiov  tövou)  und  der  halben  bitctc;  es  ist  an  sich  ein 
dpeXwbtiTOV  und  hat  nur  Realität  in  Verbindung  mit  einem  ratio- 
nalen Intervalle,  denn  die  in  der  Praxis  vorkommende  Intervall- 
grosse  von  1*,  1*.  2*  btt'cttc  ist  eben  die  Summe  oder  die  Dif- 
ferenz eines  rationalen  lutervalles  und  der  kleinen  bloss  imaginä- 
ren Drillel-bitctc  (bujbtKcrrripöpiov  tövou)  oder  der  halben  bitctc 
(4=1  + *,  2|=3—*). 

Gerade  so,  sagt  Aristox.  S.  1 1,  8,  muss  auch  das  Irrationale  der 
Rhythmik  aufgcfassl  werden.  Dem  genannten  dutAibbtyrov  der 
Musik  (der  Drittel-  und  halben  bitctc)  analog  müssen  wir  ein 
kleines  in  der  Praxis  der  Rhythmik  nicht  vorkommendes  Zeilllteil- 
eiten  auuehmen. 

Imaginäres  dpeXtbbriTO  v ImaginäresZeittheil- 

chen. 

Drittel-biecic  (bwbtKcmmöpiov  tövou)  . . . Driltel-xpövoc-irpiuToc. 

halbe  bitctc halber  xpövoc  irptltTOC. 

Aber  ein  einzelner  halber  xpövoc  irptliTOC  (Sechszehntel)  und  ein 
einzelner  Drill  d-xpövoc-TrpüiiTOC  kommt  gleich  dem  entsprechen- 
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den  d(jeXiubr)Tov  in  der  Praxis  nicht  vor.  Wohl  alter  gibt  es 
nach  der  von  Aristoxenus  zwischen  dem  harmonisch  und  dein  rhyth- 
misch Irrationalen  slatuirlen  Analogie  in  der  Rhythmik  irrationale 
Zeitgrössen,  welche  die  Summe  oder  die  Differenz  einer  rationa- 
len Zeitgrössc  und  eines  halben  oder  Drittel -xpövoc-7rptIiToc  sind, 
z.  D.  die  Summe  eines  xpövoc  ■npühoc  und  eines  halben  xpövoc 
rrpütToc  = 1^  xpövoc  Ttpürroc,  oder  die  Summe  eines  xpövoc 
TTpöiroc  und  eines  Drittel -xpövoc- ttpujtoc  ■=  1J  XP-  np.  oder  die 
Differenz  eines  xpövoc  Trpurroc  und  eines  Drittel-xpövoc-TipwToc 

= 1 — i = ü xp-  np. 

Xpövoc  dXoxoc  von  1^  XP-  trp- 
Xpövoc  dXofOC  von  XP-  ivp, 

Xpövoc  fiXoToc  von  XP-  trp.  n.  s.  w. 

Dass  wir  den  Aristoxenus  richtig  interpretirt  und  aus  seiner  Ana- 
logie des  Harmonischen  und  Rhythmischen  die  richtigen  Folgerungen 
für  die  Grösse  der  irrationalen  Zeitwerthe  gezogen,  dafür  können 
wir  an  Aristoxenus’  übriger  Darstellung  die  Probe  machen.  Denn 
den  hier  entwickelten  xpövoc  fiXoyoc  von  1^  XP-  trp.  finden  wir 
in  unserer  Stelle  des  Aristoxenus  S.  10,  21  als  das  für  die  Irratio- 
nalität von  ihm  angeführte  Beispiel  wieder.  Für  die  auf  die  >laass- 
einheit  des  Driltel-xpovoc-tTpilpToc  zurückzuführenden  irrationalen 
Zeiten  wird  zwar  in  unserer  Stelle,  die  nur  eine  vorläufige  Anti- 
cipation  der  später  genauer  auszuführenden  Lehre  von  der  rhythmi- 
schen Irrationalität  ist,  von  Aristoxenus  kein  Beispiel  angeführt; 
dass  er  aber  nichts  desto  weniger  gerade  solche  xpövot  öXofot 
im  Sinne  hat,  geht  daraus  hervor,  dass  er  für  dieselben  die  Ana- 
logie des  buibexairipöpiov  (d.  i.  der  Drittel-biecic)  ausdrücklich 
und  zwar  an  erster  Stelle  anführt.  S.  11,  15. 

Auch  in  unserem  heutigen  Gesänge  kommen  die  gcnanulen 
Xpövot  öXotoi  vor.  Der  xpövoc  aXotoc  von  1J-  xp.  irp.  ist  unser 
puuclirtes  Achtel  j\  Xpövot  äXoyoi  von  $ XP-  wp.  sind  unsere 
Achtel-Triolen-Noten  ' 

fff 

1 ! I xp-  *p. 

Xpövot  äXoyot  von  1-J  oder  {■  xp.  tvp.  sind  unsere  Viertcl-Triolen- 
Noten  i 

J 

i i £ XP-  trp- 

Aristoxenus  spricht  hei  den  xpövot  aXo'foi  nicht  ausdrück- 
lich von  Silken,  sondern  nur  von  xpövot  schlechthin.  Ihr  Vor- 
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kuinmen  im  sprachlichen  Rhythmizomenon  oder  der  Poesie  erhellt 
aus  Dion.  comp.  verb.  17.  20  und  Bacch.  Mus.  p.  24,  wo  von 
einer  cuXXaßfi  paxpä  ßpaxuxlpa  ouca  tfjc  xeXeiac  (d.  i.  btcripou 
paxpäc),  welche  die  (iuÖptKoi  „(SXotov“  nennen,  die  Rede  ist. 

§ 44. 

Die  Silben  als  Best&ndtheile  des  Khythmisomenons  im  besonderen. 

1.  Dionysius  und  die  Metriker  über  die  Silbenlängen.*) 

Wir  lesen  bei  Dionys,  comp.  verb.  11:  'H  plv  TteCf)  XeEtc 
oübcvöc  oöx’  övöpüTOC  oöre  (Sripaxoc  ßiäZexat  xoüc  xpdvouc  oübc 
ptxaxi0r|Civ , äXX’  oi'ac  irapeiXiypc  xrj  (pucei  xäc  cuXXaßäc  xäc  xe 
paxpäc  xai  xäc  ßpaxeiac,  xoiaüxac  cpuXäxxei.  ft  bl  ^uepixr)  Kai 
pouctxf|  pexaßäXXouctv  aüxäc  petoücat  Kai  auEoucat,  wext  ttoX- 
Xökic  de  xä  ivavxia  pcxaxwpdv  oü  yäp  xaic  cuXXaßalc  äireu- 
Oüvouct  xoüc  xpövouc,  äXXä  xotc  xP^voic  xäc  cuXXaßäc.  Die 
Prosarede  nimmt  die  Silbcnquantitäl,  wie  sie  durch  die  Sprache 
an  sieb  gegeben  ist,  ohne  die  Längen  und  Kürzen  in  ein  aus 
ihrer  sprachlichen  Natur  nicht  folgendes  Zeitmaass  einzuzwängen, 
sie  bestimmt  die  Zeitdauer  nach  der  natürlichen  Silbenbeschaffen- 
lieit.  Die  Rhythmik  und  Musik  aber  bestimmt  die  Silben  nach 
„XPÖvoi“,  d.  i.  nach  Zeitmaassen , welche  aus  dem  Begriffe  des 
Rhythmus  folgen,  sie  verändert  die  natürliche  Prosodie  der  Längen 
wie  der  Kürzen,  indem  sie  diese  bald  über  die  gewöhnliche  Sil- 
hendauer  hinaus  ausdehnt,  bald  in  ihrem  Zcitumfange  verringert ; 
oft  gehen  sogar  Längen  und  Kürzen  in  einander  über,  d.  h.  sie 
erhalten  den  gleichen  Zeitumfang.  Im  17tcn  Capitel  gibt  Diony- 
sius ein  Beispiel  dieser  in  der  Rhythmik  vorkommenden  Modifi- 
cation  der  Zeitdauer;  er  redet  hier  von  einer  paxpä  xcXcia  (der 
gewöhnlichen  zweizeiligen  Länge)  und  einer  verkürzten  paxpä, 
welche  ßpaxuxepa  xeXeiac  ist;  diese  Verkürzung  gehört  also  der- 
jenigen Kategorie  an,  welche  Dion.  c.  11  als  petoücöai  bezeich- 
net. Indem  wir  die  Ausdrücke  peioücSai,  aüEävecGai  und  xeXeia 
aufnehmen,  werden  wir  die  von  Dionysius  angedeuteten  Silheii- 
formen  der  Rhythmik  folgendermassen  bezeichnen  können : 
paxpä  r|üEri|ilvri  ßpayeTa  r|üEr|ptvr| 

paxpä  xeXeia  ßpaxda  xeXeia 

paxpä  pepeuupevri  ßpaxda  pepeuupevri. 

*)  Supplement  S.  22.  24. 
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Schon  zu  Dionysius  Zeit  scheint  das  von  den  alexandrinischen 
Grammatikern  ausgebildele  System  der  Metrik  auf  die  r|G£r|pevat 
und  ptpciwuevai  cuXXaßui  keine  Rücksicht  genommen,  sondern 
ldoss  von  den  TeXeiai  geredet  zu  haben;  denn  wenn  Dionysius 
von  anderen  als  diesen  spricht,  so  beruft  er  sich  nicht  auf  die 
UtrpiKoi,  sondern  auf  die  jiuSpiKr)  oder  die  ^uÜpiKoi.  Die  uns 
erhaltenen  Metriker  sprechen  — wenigstens  da,  wo  sie  von  den 
einzelnen  Metren  reden  — nur  von  zweizeitigen  Längen  und  ein- 
zeiligen Kürzen.  Wir  haben  darauf  schon  Abtheilung  I § 11 
als  auf  eine  das  System  der  alexandrinischen  Grammatiker  charak- 
terisirende  Eigenthümlicbkeit  hinweisen  müssen:  was  man  auch 
immerhin  von  diesen  gelehrten,  lleissigcn  und  in  allen  ihren  Ar- 
beiten wohlmeinenden  Männern  Gutes  und  Vorlheilhafles  denken 
mag,  und  wie  dankbar  wir  ihnen  auch  für  die  Ueberlieferung  so 
vieler  alter  metrischer  Kategorieen  sein  müssen,  ihre  Beschrän- 
kung auf  eine  blos  1-  und  2-zeilige  Silbenmessung  ist  Unwissen- 
heit und  Leichtsinn,  der  sich  schwerlich  entschuldigen  lässt;  denn 
wie  nabe  lag  es,  irgend  einen  Rhythmiker  zur  Hand  zu  nehmen 
und  sich  daraus  belehren  zu  lassen!  Weshalb  konnten  sie  dies 
nicht  ebensogut  wie  der  Rhetor  Dionysius  von  Halikarnass?  Es 
hat  sich  aber  jene  Vernachlässigung  der  Rhythmik  an  ihnen  in 
der  empfindlichsten  Weise  gerächt,  denn  sie  hat  bei  ihnen  schliess- 
lich zu  hässlichen  Gonsequenzen  (z.  B.  zur  anlispastisrhen  Mes- 
sung) geführt,  um  derentwillen  ihr  ganzes  metrisches  System  auch 
mit  dem  Guten,  was  darin  ist,  von  G.  Hermann  und  den  Späteren 
ganz  und  gar  verworfen  und  vernachlässigt  worden  ist. 

Indess  hat  doch  .einer  von  den  Metrikern  (seinen  Namen  ken- 
nen wir  nicht,  aber  vielleicht  ist  es  Heliodor)  wenigstens  in  der 
Einleitung  seiner  metrischen  Schrift  darauf  aufmerksam  gemacht, 
dass  die  Rhythmiker  sich  nicht  auf  bloss  ein-  und  zweizeilige 
Messung  beschränken.  Er  ist  die  gemeinsame  Quelle  für  die  No- 
tizen, welche  wir  iu  den  Prolegomena  zu  den  Scholien  Hephä- 
stions,  hei  Marius  Victorinns  und  Diomedes  über  diesen  Punct 
finden.  Wir  lesen  bei  Longiu  Proleg.  p.  84  und  Mar.  Vict.  p.  53: 
Aiaipcpci  (‘iuöjjoü  tö  pevpov  rj  tö  juev  ptrpov  TreTTtyfOTac 
Differt  aulem  rhylhmus  a metro  . . . quod  metrvm  certo  mi- 

l\(. i touc  xpövouc , 

meru  syllabarum  vel  pedum  finiium  sit, 
b be  puüpöc  wc  ßouXrrai  ?Xkci  toüc  xpövouc , 
rhylhmus  aulem  ...  ul  volci  prolruhil  lempora, 
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ttoXXükic  foöv  Kai  töv  ßpaxüv  xpövov  troiti  paKpöv. 

Ha  ut  brevelempus  plerumqnc  longum  efficiat,  Imgum  contrabat. 
Den  Anfang  dieser  Stelle  finden  wir  in  der  Metrik  des  Dinnieiles 
p.  423:  Distal  enim  metrum  a rhylhmo,  quod  metrum  ccrta  qua- 
titatc  ac  numero  syllabarum  temporumque  finitur  . . . , die  hei 
Dongin  und  Marius  Victorinus  folgenden  Worte  lesen  wir  im  zwei- 
ten Huclie  des  Dioinedes  in  der  Stelle  vom  Rhythmus  der  itlietorik 
|i.  468  Keil:  Rhythmi  certc  dimensione  temporum  terminantur  ct  pro 
uoslro  arbilrio  [die  ßoüXciai , ut  rötet]  mmc  brerius  artari  [ longum 
contra  bat]  nunc  tongius  procchi  [protrahit  tempora]  possuni. 

Es  wird  keiu  Zweifel  obwalten  können,  dass  dies  Alles  aus 
einer  gemeinsamen  griechischen  Quelle  stammt.  Unter  den  xpövoi 
des  Longin  und  den  tempora  des  Victorin  sind  die  Silhcnzcilen 
zu  verstehen  (vgl.  ptTpov  £xE1  toüc  xpövouc).  Bei  •Dioinedes 
heisst  es  rhythmi  statt  tempora,  aller  dies  ist  wohl  nur  auf  Rech- 
nung des  flüchtigen  Kxcerpircns  zu  setzen,  im  Originale  war 
sicherlich  das  prolrahi  auf  die  tempora  bezogen,  welche  unmittel- 
bar vorher  (dimensione  temporum ) erwähnt  werden. 

„Wie  der  Rhythmus  will  (pro  nostro  arbilrio)  nimmt  er  bald 
Dehnungen , bald  Verkürzungen  der  Silben  vor,  oft  verlängert  er 
die  Kürze  und  eheuso  verkürzt  er  die  Länge“.  Das  ist  cs,  was 
wir  aus  dem  Berichte  dieser  Metriker  erfahren. 

Sind  wir  hier  über  das  Vorkommen  einer  verkürzten  Länge 
und  einer  verlängerten  Kürze  belehrt,  so  lernen  wir  aus  einer 
anderen  Stelle  des  Mar.  Vict.  p.  49,  dass  in  der  indischen  Poesie 
auch  eine  verlängerte  Länge  und  eine  verkürzte  Kürze  gebräuch- 
lich ist.  Musici  qui  temporum  arbilrio  sy/tabas  committunl  in  . 
rhythmicis  modulatiouibus . aut  lyricis  cantionibus  per  circuilum 
longius  exlentac  pronuntiationis  tarn  longis  longiores,  quam  rur- 
sus  per  correptionem  breviores  brevibus  proferunt.*)  Dasselbe  ist 
auch  in  einem  kurz  vorausgehenden  Satze  gesagt:  Musici  non 


*)  Cäsar  versucht,  an  diesen  Stellen  in  allerlei  Weise  herumzu- 
mäkoln  und  müht  »ich  ab,  den  richtigen  Sinn  zu  entstellen:  es  solle 
darin  vom  langsameren  oder  rascheren  Tempo  die  Rede  sein  — oder 
es  beziehen  sieh  jene  Stellen  nicht  auf  den  rhythmischen  Silbenwerth, 
sondern  auf  die  durch  hinzutretende  Konsonanten  verlängerte  Zeitdauer 
der  Vocale;  von  einer  breci  brevior  solle  hier  gar  nicht  gesprochen  sein. 
Wir  halten  es  um  so  weniger  der  Mühe  werih,  auf  solch  griesgrämliche 
Deuteleien  näher  einzugehen,  weil  Cäsar  alle  diese  verschiedenen  rhythmi- 
schen Silbenwcrthc , für  welche  er  die  Metriker  nicht  als  Zeugen  gelten 
lassen  will,  schliesslich  sümmtlich  als  richtig  gelten  lässt  und  selber  viel- 
fach nach  unserem  Vorgänge  damit  operirt. 


Digitized  by  Google 


§ 44.  Das  rhythmische  Silbemnaass. 


521 


omnes  inter  se  longas  aut  braves  pari  rnensura  consistere  (vgl. 
Arislox.  ap.  Psell  1 peftöti  pev  f<ip  xpovwv  ouk  de!  tö  autct 
KaTe'xouciv  ai  cuXXaßai),  siquidem  et  brcvi  brcviorem  et  longa 
longiorem  dicant  posse  sgllabam  fieri. 

Wir  haben  in  diesen  Stellen  die  Belege  für  die  vorher  aus 
Dionysius’  Berichte  gefolgerten  Silbenarten: 

1)  paspo  r|ü£r|Mtvr|]  Musici  in  lyricis  cantionibus  per  circtiitum 
longius  extentae  pronuntiationis  longis  tongiores  proferunl. 
— Longa  longiorem  dicunt  jtosse  sgllabam  ficri.  — Hierher 
gehören  die  vom  Anonymus  de  liius.  § 83  angeführten  ge- 
dehnten Längen:  die  dreizeitige,  vierzciligc  und  fünfzeitige. 

2)  gccKpd  TtXeia. 

3)  paxpä  ptpeiuipt'vri]  Rhythmus  longam  contrahit.  Wir  ler- 
nen zwei  Arten  einer  solchen  verkürzten  Länge  als  „xpö- 
voi  dXofoi“  kennen,  nämlich  ans  Dionysius  c.  17  u.  20  die 
verkürzte  irrationale  Länge  des  Daclylus  und  Anapästes,  aus 
Bacrhius  p.  25  einen  Spondeus,  dessen  leichter  Tacttheil 
eine  verkürzte  irrationale  Länge  ist.  Von  beiden  (.äugen 
heisst  es,  dass  sie  kürzer  als  die  zweizeilige  Länge,  aber 
länger  als  die  einzeitige  Kürze  seien. 

4)  ßpaxeia  rpjErjpevri]  ttoXXokic  touv  Kal  töv  ßpaxüv  irgtei  pa- 
Kpöv.  — Breve  tempus  plcrumque  longum  efficit. 

5)  ßpaxeia  TtXeia. 

6)  ßpaxeia  pepciujpe'vri]  Musiei  in  lyricis  cantionibus  per  cor- 
reptionem  breviores  brevibus  proferunl.  — Brcvi  brcviorem  . . . 
dicunt  posse  sgllabam  fieri. 

2.  Aristoxenus  über  das  Silbenmaass. 
a.  Die  Länge  ist  das  Doppelte  der  Kürze. 

„"Hptcu  p£v  töp  Kaie'xetv  tf]v  ßpaxeiav  xpdvou,  bmXäciov 
be  Tr)v  uaKpav“ , so  lautet  ein  von  Psellus  fr.  1 (S.  4, 27)  uns  über- 
lieferter Satz  des  Aristoxenus.  Der  Satz  ist  zwar  abgebrochen,  aber 
wir  sehen,  dass  es  Aristoxenus’  Ansicht  ist:  „Die  rhythmische 
Länge  hat  die  doppelte  Zeitdauer  der  rhythmischen  Kürze“.  Dies 
ist  das  Zeitmaass,  welches  der  puOpcmoiöc  den  Silben  als  Be- 
standtheilen  des  Fthythinizomcnons  anweist.  Wir  glauben  nun  zwar: 
auch  abgesehen  von  dem  Rhythmus,  auch  in  der  Prosa  komme 
den  Silben  dies  Zeitmaass  zu;  aber  darin  täuschen  wir  uns.  Dass 
die  lange  Silbe  auch  in  der  Prosa  länger  als  die  Kürze  ist,  das 
ist  Thatsache;  aber  die  Ansicht,  dass  wir  beim  Sprechen  der 
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langen  Silbe  eine  gerade  noch  einmal  so  lange  Zeit  als  der  kur- 
zen Silbe  widmen,  diese  Ansicht  wird  sieb  nicht  bewähren,  wenn 
wir  genau  auf  die  Prosodie  unseres  Sprechens  aufnierken.  Wir 
gewahren  alsbald,  dass  die  Differenz  zwischen  der  Zeitdauer  der 
Länge  und  Kürze  geringer  ist  als  2 und  1;  aber  wie  gross  die 
Differenz  ist,  vermögen  wir  nicht  genau  auzugeben.  Dass  die 
Sprache  2 Kürzen  zu  Einer  Länge  conlrahirt,  kann  hier  nicht 
entscheidend  sein,  denn  sie  contrahirt  auch  1 Länge  und  1 Kürze 
oder  sogar  2 Längen  zu  Einer  einzigen  Länge.  Aristoxenus  setzt 
Harm.  p.  S.  9 den  Unterschied  zwischen  dem  Sprechen  (cpuivf)  Xo- 
fixri)  und  dem  Singen  (cpuivf)  btacTtiuanKri)  auseinander  und 
hieraus  sehen  wir  deutlich,  dass  es  auch  Aristoxenus'  Ansicht  ist, 
dass  die  Silbenzeiten  in  der  q>wvf|  XoyiKti  der  Zeitdauer  nach 
nicht  bestimmbar  sind.  Das  Zeitverhältniss  1 : 2 haben  die  Silben 
nur  als  Bestandlheile  des  Ithylhmizomenon  in  der  (|uanlilirenden 
Poesie;  erst  die  Dichter  haben  ihnen  dies  Maass  aufgeprägt:  sic 
haben  die  zwar  an  sich  durch  Länge  verschiedenen,  aber  nicht 
nach  festem  Maasse  gemessenen  Elemente  der  Sprache  jenem 
festen  und  bestimmten  rhythmischen  Zeitmaasse  unterworfen.  Wa- 
rum aber  haben  sic  die  verschiedenen  Silben  gerade  nach  dem 
Verhältnisse  1 : 2 regulirt?  Die  Antwort  ist  leicht:  weil  gerade 
dies  Verhältnis  das  einfachste  war;  jedes  andere,  z.  B.  2:3, 
3:4,  1 :3  u.  s.  w. , würde  complicirter  sein  und  unserem  rhythmi- 
schen Gefühle  weiter  ahliegen. 

h.  Verschiedenheit  der  Längen  und  Verschiedenheit  der  Kürzen. 

Der  aristoxenischen  Stelle,  die  wir  vorher  apführten,  gehen 
die  Worte  voraus:  pcftün  pev  ydp  xpövwv  oük  dti  xd  aiixd 
KaTt'xouciv  a'i  cuXXaßai.  Xöyov  pe'vroi  töv  aüxöv  äci  xäiv  peyc- 
Paiv , d.  h.  die  Länge  verhält  sich  zwar  immer  in  ihrer  Zeitdauer 
zur  Kürze  wie  2:1,  aber  nicht  jede  Länge  ist  der  Länge, 
nicht  jede  Kürze  der  Kürze  in  ihrer  Zeitdauer  gleich, 
es  gibt  verschieden  grosse  Längen  und  verschieden  grosse  Kürzen. 
Aus  diesem  Grunde,  sagt  Aristoxenus,  könne  man  nicht,  wie  es 
Frühere  gethan  hätten*),  die  Silbe  als  rhythmische  Maasscinhcit 
hinstellen,  denn  der  Rhythmus  sei  etwas  Festes,  Stätiges,  er  be- 

*)  Die»  timt  auch  noch  Aristoxenus-  Lehrer  Aristoteles,  wenn  er 
Metaphys.  lä,  1 von  kleinsten  Maasseinheiten  sprechend  folgende  Bei 
spiele  derselben  angibt:  oiov  tv  oppovia  bicctc,  ....  tv  6t  puöpotc  ßacic 
(=  cnpciov  des  Anstoxenu»  s.  8 48)  Kai  cuXXaßf),  Der  xpövoc  irpürroc 
ist  somit  erst  von  Aristoxenus  aufgestellt. 
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dürfe  daher  auch  einer  festen,  statinen  Maasseinheit.  Da  die 
Kürze  nicht  der  Kürze  und  die  Länge  nicht  der  Länge  gleich  sei, 
da  die  Kürzen  und  ebenso  aucli  die  Längen  in  ihrer  Zeitdauer 
differlren,  so  bedarf  man  einer  anderen  Maasseinheit.  Als  solche 
stellt  er  den  xpövoc  rrpwTOC  hin,  ein  rhythmisches  Zeitmaass,  das 
wir  zunächst  in  unserem  Gefühle  haben.  Wir  werden  uns  von 
dem  xpövoc  Ttpürroc  des  Aristoxenus  eine  ganz  genaue  Vorstel- 
lung machen,  wenn  wir  dabei  an  das  Achtel  unserer  Musik  den- 
ken. Auch  wir  bestimmen  die  meisten  Tacte  nach  „Achteln“; 
wir  reden  von  einem  Dreiachtel-,  Sechsachtel-,  Neunachtel-Tacte 
und  verstehen  unter  diesen  Achteln  die  gleichen  Zcittheile  oder 
Zeitabschnitte,  welche  unser  Gefühl  in  einem  solchen  Tacte  unter- 
scheidet und  nach  deren  Anzahl  dasselbe  den  ganzen  Tacl  he- 
inisst. Genau  dasselbe  bedeutet  der  xpövoc  rrpurroc  des  Arislo- 
xenus;  was  wir  Modernen  einen  3-,  6-,  9-Achteltact  nennen, 
heisst  hei  Aristoxenus  iroüc  Tpicppoc,  4£äcrmoc,  ivveacripoc,  wo- 
bei die  Zahl  Tpi,  dE,  dvvta  u.  s.  w.  die  Anzahl  der  xpövoi  Tipili- 
toi  aiigibt. 

Es  ist  nun  freilich  in  der  griechischen  Poesie  das  Gewöhn- 
liche, dass  die  ideelle  rhythmische  Maasseinheit  oder  der  xpövoc 
Trpürroc  mit  der  kurzen  Silbe,  und  der  xpövoc  bicppoc  oder  die 
doppelte  Zeitgrösse  des  xpövoc  npiiixoc  mit  der  langen  Silbe  als 
dem  Doppelten  der  Kürze  zusammenfällt.  Der  böieruXoc  ist  ein 
ttoüc  TCTpacppoc,  jede  Kürze  desselben  ein  xpövoc  rrpurroc, 
jede  Länge  ein  bicppoc.  Aber  es  gibt  auch  Kürzen,  welche  mit 
dem  Maasse  des  xpövoc  nicht  Übereinkommen  und  ebenso  auch 
Längen,  welche  länger  oder  kürzer  als  der  xpövoc  bicppoc  oder 
als  die  Zeitdauer  zweier  xpövoi  irptliToi  sind.  Und  eben  deshalb 
sagt  Aristoxenus,  dass  nur  der  xpövoc  rrpüixoc,  aber  nicht  die 
kurze  oder  lange  Silbe  die  rhythmische  Maasseinheit  sein  könne. 

lloeckh  stellt  die  Ansicht  auf,  dass  die  wechselnde  Zeitgrösse 
der  rhythmischen  Kürze  und  ebenso  auch  der  rhythmischen  Länge 
von  dem  Tempo,  in  welchem  eine  rhythmische  Composilion  ge- 
nommen wird,  oder,  wie  die  Alten  sagen,  von  der  öyurpi  ab- 
häuge.  Declamiren  oder  singen  wir  ein  Gedicht  lebendiger  und 
feuriger,  so  nehmen  wir  ein  schnelleres  Tempo  und  weisen  den 
einzelnen  Silben  eine  kürzere  Zeitdauer  an;  wollen  wir  ein  Ge- 
dicht gemessener  und  feierlicher  vorlragen,  so  wählen  wir  ein 
langsameres  Tempo  und  gestatten  den  einzelnen  Silben  eine  längere 
Zeitdauer.  Aber  es  ist  leicht  uachzuweisen , dass  Aristoxenus, 
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wenn  er  von  der  Verschiedenheit  der  Kürzen  untereinander  und  von 
der  Verschiedenheit  der  Längen  untereinander  redet,  nicht  die 
Verschiedenheit  des  Tempos  im  Auge  hat.  Denn  er  sagt  an  einer 
anderen  hei  Porphyr,  ad.  Plol.  (S.  15)  erhaltenen  Stelle:  „Ob- 
wohl der  xpövoc  TTpwxoc  ein  slätiges  Zeitinaass  ist,  so  hat  er  doch 
keine  absolut  bestimmte  Zeitdauer,  sondern  nimmt  je  nach  der 
Verschiedenheit  des  Tempos  eine  verschiedene  Zeitgrösse  au. 
Aber  so  wie  eine  bestimmte  rhythmische  Composition,  z.  II.  ein 
trorhäischer  Rhythmus,  in  einem  bestimmten  Tempo  genommen 
wird,  so  erhält  auch  der  xpövoc  rrpäiroc  und  ebenso  auch  der 
Xpövoc  bicr|uoc  u.  s.  w.  und  der  ganze  Tact , von  welchem  der 
wpwxoc  die  Maasseinheit  bildet,  eine  ganz  bestimmte  feste  Zeit- 
dauer, die  so  lange  dieselbe  bleibt,  als  man  dasselbe  Tempo  inne- 
liäll."  Wäre  nun,  wie  man  annimmt,  die  von  Aristoxenus  sta- 
tuirtc  Verschiedenheit , der  Kürzen  unter  sich  uud  der  Längen 
unter  sich  keine  andere,  als  die  durch  das  schnellere  oder  ra- 
schere Tempo  hervorgebrachte  Verschiedenheit  in  der  Silbendauer, 
wie  könnte  dann  Aristoxenus  so  energisch  behaupten,  dass  die 
Silbe  ihrer  wechselnden  Zeitdauer  wegen  keine  rhythmische  Maass- 
einheit  sein  könne  und  dass  vielmehr  der  xpövoc  wpüixoc  als 
rhythmische  Maasseinheil  angenommen  werden  müsse?  Die  wech- 
selnde Zeitdauer  der  Kürze  wäre  ja  alsdann  keine  andere  als  die 
wechselnde  Zeitdauer  des  xpövoc  Txpwxoc,  nämlich  eine  durch 
das  Tempo  bedingte,  und  könnte  ebenso  gut  wie  -der  xpövoc 
irpwTOC  eine  rhythmische  Maasseinheit  sein.  — Gerade  daraus, 
dass  Aristoxenus  für  den  xpovoc  rrptiixoc  eine  durch  das  Tempo 
bedingte  wechselnde  Zeitdauer  slatuirt,  trotzdem  aber  ihn  als 
slätige  rhythmische  Maasseiuheit  hinstellt , dagegen  die  Silbe  wegen 
ihrer  wechselnden  Zeitdauer  für  unfähig  erklärt,  als  rhythmische 
Maasseinheit  zu  dienen,  — gerade  hieraus  folgt,  dass  die  wech- 
selnde Zeitdauer  der  Kürzen  und  ebenso  auch  der  Längen  eine 
andere  sein  muss  als  die  durch  das  Tempo  bedingte,  dass  diese 
Verschiedenheit  der  Silben  auch  beim  Festhalten  des- 
selben Tempos,  bei  welchem  der  xpövoc  Txpwxoc  eine 
constante  Zeitgrösse  ist,  staltfindeL 

Der  Sachverhalt  also  ist  nach  Aristoxenus  dieser:  Eine  Com- 
position  z.  D.  im  trochäiscben  Rhythmus,  also  im  ttoüc  Tpicrjuoc 
oder  im  Dreiachtel-Tacte,  wird  in  einem  bestimmten  Tempo  ge- 
nommen und  feslgehalten.  Dann  haben  alle  Tacle  genau  dieselbe 
Zeitgrösse  und  jeder  xpövoc  itpüixoc  ist  genau  den  übrigen  xpö- 
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voi  TTpujToi  gleich.  Der  xpövoc  TrpurTOC  wird  zunächst  durch  die 
kur/i!  Silbe  ausgedrückl.  Aber  nicht  jede  kurze  Silbe  der  (Kom- 
position braucht  jeder  anderen  in  ihr  vorkommenden  kurzen  Silbe 
gleich  zu  sein,  es  kann  z.  B.  Vorkommen,  dass  eine  oder  die  an- 
dere Kürze  kürzer  als  der  xpövoc  npüixoc  ist.  Ebenso  haben  die 
meisten  Längen  einer  (Komposition  den  Umfang  des  xpövoc  bicrj- 
poc  oder  zweier  xpovoi  irpiÜTOt,  aber  es  ist  nielil  immer  jede 
Länge  der  Länge  gleich,  es  können  in  derselben  (Komposition  auch 
laugen  Vorkommen,  welche  kürzer  oder  länger  sind  als  der  xpdvoc 
bicqpoc.  Und  zwar  dies  Alles  unter  Einhaltung  ein  und  dessel- 
ben Tempos. 


c.  Maassbestimmung  der  verschiedenen  Längen  und  der  verschiedenen 

Kürzen. 

Ausser  der  einzeiligen  Kürze  und  der  zweizeiligen  Länge, 
welche  immer  für  die  am  häufigsten  verkommenden  Silbengrössen 
angesehen  werden  müssen,  lassen  sich  nur  die  verlängerten  Längen 
und  die  verkürzten  Längen  aus  den  dircclen  Nachrichten  der 
Alten,  die  wir  der  vorliegenden  Ucbcrsicht  hinzugerügt  haben, 
belegen,  lieber  die  verkürzte  Kürze  und  die  verlängerte  Kürze 
stehen  uns  keine  ausdrücklichen  Daten  zu  Gebote,  doch  sind' diese  * 
aus  dem  schon  im  Anfänge  dieses  § angeführten  Satze  des  Ari- 
sloxenns  zu  entnehmen: 

„Die  Länge  ist  immer  das  Doppelte  der  Kürze“. 

Nach  Aristoxenus  ist  der  xpövoc  Ttpürroc  die  Maasseinheit, 
nach  welcher  der  Ilhythmus  zu  bemessen  ist,  nicht  die  Silbe. 
„Denn  ein  Maass  muss  eine  constante  Grösse  sein,  die  Silbe  aber 
ist  kein  constantes  Zeilmaass,  denn  die  Kürze  ist  nicht  der  Kürze, 
die  Länge  nicht  der  Länge  gleich,  nur  das  Verhältniss  der  Länge 
zur  Kürze  ist  immer  dasselbe,  da  die  Länge  das  Doppelte  der 
Kürze  ist.“ 

Könnten  die  vorher  aufgeführlen  Berichte  der  Metriker,  welche 
von  einem  „üjc  ßoüXcTai,  ul  volct,  pro  nos/ro  arbilrio"  reden, 
den  Anschein  gewähren,  als  ob  der  antike  puGpoiroiöc  in  Itjrids 
cantionibus  mit  derselben  Freiheit  und  Unbekümmertheit  um  die 
natürliche  Silbenquantität  verfahren  hätte,  wie  der  moderne,  so 
lernen  wir  aus  dem  vorstehenden  Satze  des  Aristoxcnus  eine 
Schranke  keunen,  innerhalb  deren  sich  hei  den  Alten  die  Frei- 
heit der  den  xpövoc  Ttpürroc  und  bicqpoc  überschreitenden  Sil- 
beuvcrlängcriing  und  Silbenverkürzung  gehalten  hat.  Bei  aller 
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Verschiedenheit  der  Silbendaucr  ist  die  Länge  immer  das  Doppelte 
der  Kürze.  . Alis  der  den  Aristoxenischen  Worten  geht  hervor, 
dass  es  nicht  Aristoxenus  selber  ist,  welcher  diesen  Satz  zuerst 
aufgestellt  hat  , sondern  dass  derselbe  eine  längst  vor  ihm  von  den 
TtaXcnot,  gegen  die  er  sich  an  dieser  Stelle  (Psell.  § 1)  richtet, 
lörinulirte  und  bei  Allen  als  bekannt  vorausgesetzte  Regel  ist.  Vgl. 
S.  5 22  Antn.  Aber  Aristoxenus  macht  diesen  Satz  entschieden  auch 
zu  dem  seinen.  Leider  bricht  gerade  an  dieser  Stelle  das  Aristoxc- 
nischc  Fragment  ab  uud  wir  besitzen  die  Regel  nicht  mehr  voll- 
ständig, denn  offenbar  fehlt  eine  Limitation,  ohne  die  der  Satz 
nicht  richtig  sein  kann.  Denn  in  absoluter  Allgemeinheit  gefasst, 
dass  die  Länge  immer  und  überall  das  Doppelte  der  Kürze  ist, 
würde  er  eine  mathematische  Absurdität  sein.  Nach  derselben 
Stelle  des  Aristoxenus  hat  die  Länge  und  ebenso  auch  die 
Kürze  verschiedene  Grössen.  Die  Grösse  der  Kürze  ist  bald  a,  bald 
b,  bald  c,  die  Grösse  der  Länge  bald  A,  bald  R,  bald  C.  Hat 
nun  die  Länge  A die  doppelte  Grösse  von  der  Kürze  a,  so  kann 
die  Länge  A nicht  das  Doppelte  der  Kürze  h und  der  Kürze  c 
sein,  denn  a,  h,  c sind  verschiedene  Zeitgrössen.  Das  „immer“ 
muss  also  in  irgend  einer  Weise  limitirt  sein.  Es  lässt  sich  diese 
Limitation  ausfindig  machen.  Dass  sie  folgende  sei:  „Die  Länge  ist 
immer  das  Doppelte  der  Kürze  bei  gleicher  drfurpi  oder  gleichem 
Tempo",  dürfen  wir  nicht  annelunen.  Denn  es  ist  schon  oben 
gezeigt,  dass  nach  Aristoxenus  die  Kürze  und  die  Länge  im  Gegen- 
sätze zum  xpövoc  Trpürroc  und  bicripoc  auch  hei  gleicher  ö-furfri, 
d.  i.  hei  Kesthaltung  desselben  Tempos  die  wechselnden  Grössen 
a,  b,  c,  A,  R,  C haben. 

Die  zu  ergänzende  Limitation  kann  auch  nicht  folgende  sein: 
„Die  Länge  ist  immer  das  Doppelte  der  Kürze  in  ein  und  der- 
selben rhythmischen  Composition."  Dies  würde  nichts  anderes 
heissen  als  folgendes:  in  der  Einen  rhythmischen  Composition  ist 
die  Länge  immer  = A,  die  Kürze  = a = ^ A,  in  einer  anderen 
rhythmischen  Composition  ist  jede  Länge  = B,  jede  Kürze 
= b = ^ B u.  s.  f.  fn  diesem  Falle  würde  die  Kürze  a gerade 
so  gut  eine  constautc  Maasseinheit  des  Rhythmus  sein  wie  der 
Xpövoc  Tipiirroc,  der,  wie  Aristoxenus  ap.  Porphyr,  sagt,  an  sich 
eine  variahele  Grösse  ist,  aber  in  dem  Falle,  dass  irgend  eine 
rhythmische  Composition,  der  er  angehört,  z.  R.  eino  trochäische, 
in  einem  bestimmten  Tempo  festgehalten  wird,  zu  einer  constanten 
Grösse  wird  und  daher  als  constanlc  Maasseinheit  des  jedesma- 
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ligen  rhythmischen  Ganzen  dienen  kann.  Wäre  innerhalb  der- 
selben rhythmischen  Composition  oder  innerhalb  eines  grösseren 
Abschnittes  derselben  die  Kürze  immer  = a,  so  könnte  sie  für 
diese  rhythmische  Goinposition  als  constante  Silbengrösse  gerade 
so  gut  wie  der  xpövoc  npurroc  fähig  sein,  als  rhythmische  Maass- 
einheit zu  fungiren.  Aber  diese  Fähigkeit  der  Silbe  wird  von 
Aristoxenus  in  Abrede  gestellt. 

So  ist  also  weder  hei  Festhaltuug  derselben  äfujyf|,  noch 
innerhalb  desselben  rhythmischen  Ganzen  die  Länge  immer  das 
Doppelte  der  Kürze.  Es  bleibt  nichts  übrig,  als  bei  der  Länge 
und  Kürze,  die  sich  immer  wie  2—1  verhalten,  an  die  auf- 
einander folgende  Länge  und  Kürze  desselben  Taclcs 
zu  denke n.  Wir  sagen  desselben  Tactes,  denn  wenn  wir  schlecht- 
hin sagten:  die  Länge  ist  immer  das  Doppelte  der  ihr  benach- 
barten Kürze,  so  würde  dies  wieder  dahin  führen,  dass  inner- 
halb eines  nach  demselben  xpövoc  rvpwTOC  tactirten  rhythmischen 
Ganzen  jede  Länge  das  Doppelte  jeder  Kürze  wäre,  was,  wie 
gezeigt,  nicht  der  Fall  ist.  Statt  des  Tactes  an  das  küiXov  oder 
den  Vers  als  Limitation  zu  denken,  liegt  bei  weitem  nicht  so 
nahe,  doch  würde  auch  dann,  wenn  wir  dies  letztere  anuähmen, 
nichts  desto  weniger  auch  für  den  einzelnen  Tact  der  Satz,  dass 
die  Länge  das  Doppelte  der  Kürze  ist,  seine  Gültigkeit  haben. 

Dionysius  berichtet  (S.  24)  von  einem  dem  Trochäus  im  Rhyth- 
mus gleichstehenden,  also  dreizeiligen  Dactylus,  dessen  Länge  eine 
verkürzte  irrationale  Länge  ist.  Nach  jenem  Satze  des  Aristoxe- 
nus muss  sic  das  Doppelte  der  ihr  benachbarten  Kürze  desselben 
Tactes  sein,  und  hiernach  muss  der  ganze  Dactylus  folgendes 
Silbenmaass  haben: 

I i i i I 

I — w • 

rj  r | 

5 ist  das  Doppelte  von  ij.  Es  sind  dies  zwei  irrationale  Zeitwerlhe, 
deren  Maasseinheil  der  imaginäre  Dritlel-xpövoc-TrpwTOC  ist.  das 
Analogon  der  Drittel- Diesis  oder  des  binb€KO(Tr|pöpiov  tövou,  von 
welchem  Aristoxenus  in  der  oben  (bei  den  irrationalen  Silben) 
erläuterten  Stelle  gehandelt  hat. 

Wie  hier  ein  Dactylus  aus  seinem  vierzcitigen  Maasse  zum 
dreizeitigen  verkürzt  und  dadurch  dem  Rhythmus  des  dreizeitigeu 
Trochäus  gleichgestellt  wird,  so  kann  umgekehrt  der  Trochäus 
aus  seinem  dreizeitigen  Maasse  zum  vierzeitigen  verlängert  und  da- 
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durrli  dein  vierzeiligen  Daclylus  im  Tacte  gleichgestellt  werden. 
Ein  solcher  verlängerter  Trochäus  kann  nun  hei  den  Allen  nicht 
die  Silbengrösse 


gehabt,  hahen,  denn  „die  Länge  ist  immer  das  Doppelte  (nicht  das 
Dreifache)  der  benachbarten  Kürze  desselben  Tactes".  Das  Silben- 
niaass  muss  vielmehr  folgendes  sein: 


Es  mag  diese  vorläufige  Andeutung  der  späterhin  von  uns 
weiter  auszurührenden  Thalsarhen  zunächst  zur  Erläuterung  des- 
sen dienen,  was  wir  aus  Arisloxenus,  Dionysius  und  den  Metri- 
kern über  die  SilheuverschicdcnheU  erfahren  hahen.  Alle  diese, 
das  ein-  und  zweizeilige  Maass  nicht  erreichenden  Silben  von  j, 
$ sind  XPÖV01  ÄXtrfOt,  d.  i.  sie  lassen  sich  nur  vermittelst 
eines  llrurhthciles  des  xpövoc  trpürroc  bestimmen , und  zwar  ist 
dies  llruchthri)  das  dem  bwbeKaTripöpiov  tövou  analog  siebende 
Dritltbeil  des  xpövoc  jrpuiTOC.  Unter  ihnen  ist  die  Silbe 

i 

eine  irrationale  verkürzte  Kürze  (Mar.  Viel.:  „ per  correptionem 
breviores  brevibus  proferwxl “);  die  ihr  benachbarte  Länge 

i 

welche  das  Doppelte  von  ihr  beträgt,  ist  eine  irrationale  verkürzte 
Länge  (Mar.  Viel. : „ Rhythmus  lonyam  conlrahit").  Die  kurze 
Silbe 

* 

'w' 

ist  die  irrationale  verlängerte  Kürze,  von  der  cs  bei  Lougin  heisst: 
TrokXÜKic  T°öv  Kat  töv  ßpaxüv  TTOtci  paKpöv  und  bei  Marius 
Victorinus:  ,-,  Ithijlhmus  /treue  ternpus  plerumque  loiigum  efftcil“. 
Diese  verlängerte  Kürze  von  ^ stellt  der  verkürzten  l,änge  von  K 
völlig  gleich;  es  trifft  hier  ein,  was  Dionysius  sagt:  uicTf  ttoXXü- 
kic  cic  tu  tvawta  peTaxujpetv.  — Die  Länge,  welcher  dieser 
verlängerten  Kürze  % im  Tacte  benachbart  ist,  ist,  wie  Aristoxe- 
nus'verlangt,  doppelt  so  gross 

i; 
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sie  ist  eine  irrationale  verlängerte  Länge,  unter  die  Kategorie 
derjenigen  Silbengrössen  gehörig,  von  denen  es  bei  Mar.  Viel.  p.  49 
heisst:  „ Musici  in  lyricis  eantionibus  per  circuilum  iougius  exien- 
tae  ptonunlinlionis  longis  iongiorcs  proferunt. 

Dass  wir  hier  mit  Dritteln  des  xpövoc  npüixoc  (d.  i.  mit  Drit- 
teln unserer  Achtelnote)  zu  operiren  haben,  kann  nicht  auffallen. 
Denn  auch  in  unserer  modernen  Musik  ist  dies  gar  nicht  unge- 
wöhnlich. Jede  Triolennote  geht  auf  Drittel  zurück: 

I j J l’l 

3 i ti  j i I j j 5^ 

denn  von  diesen  Triolcunolen  hat  eine  jede  genau  den  Werth  von 
j,  | der  Achtelnote.  Die  Triolen  unserer  modernen  Musik 
sind  genau  in  derselben  Weise  irrationale  rhythmische  Grössen, 
wie  die  entsprechenden  Silbenwerlhe  der  AHen,  denn  sie  lassen 
sich  nicht  als  Multipla  derjenigen  Noten,  nach  welchen  man  den 
Tact  bemessen  kann,  ausdrücken. 

Es  sind  die  S.  527.  528  genannten  irrationalen  Silben  also 
solche,  welche  auch  in  unserer  heutigen  Rhythmik  ein  Analogon 
haben.  Aber  die  Alten  haben  noch  eine  auf  die  Maasseinheit  des 
halben  xpövoc  irpilrroc  zurückzufültrende  irrationale  Länge,  nämlich 


Diese  Silbengrösse  entspricht  zwar  genau  unserem  punctirten  Achtel 
( s) , aber  sie  wird  in  der  allen  Rhythmik  in  einer  uns  unge- 
wohnten Weise  verwandt.  Aus  Aristoxenus  S.  10,  22  und  Bac- 
chius  S.  47  ergibt  sich  nämlich,  dass  die  Spondecn,  welche  den 
Trochäen  an  den  geraden,  den  lainben  an  den  ungeraden  Stellen 
beigemischt  werden,  zum  starken  Tactlheilc  eine  zweizeitige  ratio- 
nale Länge,  zum  schwachen  Tacttheile  dagegen  eine  verkürzte 
irrationale  Länge  von  ij  xpövoi  TTpwiot  haben.  Dies  ist  die  Func- 
liou  der  jetzt  in  Rede  stehenden,  auf  die  Maasseinheit  des  halben 
Xpövoc  npilrroc  zurückgeführten  irrationalen  Silbe.  Sie  bewirkt 
eine  Verzögerung  des  schwachen  Tacllheils  um  den  Betrag  eines 
halben  xpövoc  Trpütioc.  *) 


*)  Die  Spondecn  mit  irrationalem  leichten  Tacttheile  von  j xp  np- 
sind  nach  den  Alten  itöbcc  fiAotoi.  Die  Tacte,  welche  die  auf  einen 
Drittel-xp.  itp.  zurflckznfithrenden  Silben  enthalten , sind  nöhtc  pr|Tof. 
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Die  zweizeitige  rationale  Länge  solcher  unter  Trochäen  und 
Iamben  eingemischten  Spondecn  kann  aufgelöst  werden 

i f i l. 

Wir  weisen  Iderauf  deshalb  hin,  weil  sich  daraus  eine  anderwei- 
tige nothwendige  Limitation  des  Arisloxeuischen  Satzes,  dass  die 
Länge  immer  das  Doppelte  der  Kürze  sei,  ergibt,  ln  dem  Tacte 

^ ^ i 

ist  die  (irrationale)  Länge  nicht  das  Doppelte  der  ihr  vor- 
ausgehenden einzeiligen  Kürze.  Jener  Aristoxenische  Salz,  dass 
die  Länge  immer  das  Doppelte  der  Kürze  sei,  wird  also  keine 
ticltung  haben  von  solchen  Tarten , in  welchen  die  Länge  auf  die 
Kürze  folgt,  sondern  nur  in  solchen,  in  welchen  die  Länge  der 
Kürze  vorausgeht.  Wir  werden  ihn  mithin  zu  fassen  haben:  „Die 
Länge  ist  das  Doppelte  der  ihr  folgenden  Kürze.“ 

Wir  finden  in  dem  obigen  Schema  aber  auch  den  Tact 


und  dieser  macht  noch  eine  fernere  Limitation  jenes  Satzes  notli- 
wendig.  Wir  sehen  hier  nämlich  einen  mit  dem  leichten  Tact- 
I heile  beginnenden  Tact  vor  uns,  in  welchem  der  irrationale  leichte 
Tacttheil  nicht  das  Doppelte  der  auf  ihn  folgenden  im  schweren 
Tacttheile  stehenden  Kürze  ist.  Wir  werden  also  auf  Tacte  dieser 
. Art  jenen  Satz  des  Aristoxenus  vom  Verhältniss  der  Länge  zur 
Kürze  nicht  anwenden  dürfen,  sondern  nur  auf  die  mit  dem 
schweren  Tacttheile  beginnenden  Tacte,  und  ihn  nunmehr  folgen- 
dermaassen  aussprechen,  müssen: 

In  jedem  Tacte  ist  die  lange  Ictussilhe  doppelt 
so  gross  als  die  ihr  folgende  kurze. 

Ks  hat  sich  diese  Limitation  des  von  Aristoxenus  Ausgesprochenen 
ganz  nothwendig  aus  seinen  eignen  Angaben  über  den  ändert- 
halbzcitigen  leichten  Tacttheil  ergeben.  Aristoxenus  ist  in  seinem 
Ausdrucke  sonst  überall  so  bestimmt,  dass  wir  ihn  auch  mit  Ile- 
ziehung  auf  das  Fragment  1 des  Psellus  nicht  der  Ungenauigkeil 
in  seinen  Aussagen  bezichtigen  dürfen:  das  Fragment  ist  abge- 
rissen und  die  weiter  folgende  Darstellung  des  Aristoxenus,  in 
der  er  es  sicherlich  an  dieser  näheren  Limitation  über  das  Vcr- 
hälluiss  der  Länge  zur  Kürze  nicht  hat  fehlen  lassen,  ist  uns 
verloren. 
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§ 45. 

Die  rhythmische  Pause. 

■v. 

Im  gewöhnlichen  Sprechen  machen  wir  da,  wo  ein  Gedanke, 
ein  Salz,  ein  selbstständiger  Satztheil  zu  Ende  ist,  oder  wo  ein- 
zelne Wörter  neben  einander  nachdrücklich  hervorgehoben  wer- 
den sollen,  eine  Pause.  Auch  heim  Recitiren  und  Declamiren 
unserer  Verse  halten  wir,  wenn  wir  schön  und  geschmackvoll  Vor- 
trägen wollen,  diese  durch  den  Sinn  hervorgerufenen  Pausen  ein. 
Eben  so  machen  wir  es  beim  Vortrage  antiker  Poesie.  Hierdurch  ge- 
schieht der  strengen  Forderung  des  Rhythmus  kein  geringer  Eintrag: 
wir  beachten  bei  diesem  Vortrage  zwar  den  rhythmischen  Iclus,  aber 
hallen  nicht  überall  die  rhythmischen  Zeiten  ein , indem  wir  die- 
selben durch  Pausen  über  die  Gebühr  erweitern. 

Die  griechischen  Rhapsoden  haben  es  beim  Declamiren  ihrer 
Hexameter  und  was  etwa  sonst  noch  von  Metren  declamatorisch 
vorgetragen  wurde,  wahrscheinlich  nicht  anders  gemacht.  Diebei 
weitem  grösste  Zahl  von  Metren  ist  aber  für  den  melischen  Vor- 
trag bestimmt  und  hierbei  kommt  der  strenge  Rhythmus  zu  sei- 
nem vollen  Rechte*).  Hier  in  der  eptuvf)  biacTr|gaTiKr|,  wo  jede 
Silbe  ein&  längere  Dauer  hatte  als  beim  Sprechen  und  Declamiren 
(Aristox.  Ilarm.  p.  8.  9;  vgl.  S.  522),  hat  jede  Silbe  ihr  volles 
rhythmisches  Maass;  eine  durch  den  Gedanken  dargebotene  Pause, 
wie  beim  Sprechen  und  Declamiren,  wird  nicht  gemacht,  ein 
jeder  xpövoc  des  Rhythmizomenon  schliesst  sich  so  eng  an  den 
anderen,  dass  die  zwischen  ihnen  liegende  Zeit  eine  der  Silben- 
dauer gegenüber  verschwindende  oder  unendlich  kleine  ist.  Dies 
lehrt  ein  aristoxenischcs  Fragment  bei  Psell.  § ö (S.  3),  in  welchem 
zwischen  den  ppegiai  und  Ktvticetc  des  Rhythmus  unterschieden 
wird.  Als  »jpepiai  oder  stätige  Elemente  werden  hier  die  xpövot 
des  Rhythmizomenon,  ■ d.  i.  Silben  und  Töne,  gefasst;  als  Ktvrj- 
ceic  die  Uebergänge  von  einem  Tone  zum  andern  oder  von  einer 
Silbe  zur  anderen,  also  die  zwischen  zwei  Tönen  oder  zwischen 
zwei  Silben  liegende  Zeit.  Die  tjpepiai,  sagt  Aristoxenus,  sind 
der  Zeitdauer  nach  'fvujpipoi,  die  peiaßdcetc  sind  dfVuucTOt. 

Dagegen  hat  der  Rhythmus  seine  ihm  eigenthümlichen , von 


*)  Bei  Porphyr,  ad  Ptol.  p.  289  wird  unterschieden  die  avcefvin- 
ctikü,  ptTpiKri,  pueoiKn,  d.  h.  der  declumatoriseh-prosnische,  der  decla- 
mutoriach-metrische  und  der  streng  (melUchc)  rhythmische  Vortrag.  Die 
dort  gegebeneu  Definitionen  dieser  8 Arten  sind  nicht  recht  deutlich. 
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dem  Gedankenzusammenhange  in  den  meisten  Fällen  ganz  unah- 
hängigen  rhythmischen  Pausen,  sowohl  in  der  Metrik  wie  in  der 
Musik,  genannt  xpövoi  xevoi,  tempora  inania.  In  den  erhaltenen 
Fragmenten  des  Aristoxeuus  ist  von  ihnen  nicht  die  Rede,  wohl 
aber  hei  Aristid.  S.  38.  41,  Anonym,  de  mus.  S.  49;  Fab.  Quintil. 
9,  4,  51.  108;  Augustin,  de  mus.  4,2,  13.  Ihre  eigentliche  Stelle 
haben  sie  jim  Ende  einer  metrischen  Periode  oder  eines  Verses,  wo 
stets  ein  Wortcnde  verkommt  und  in  den  Anfängen  der  Poesie 
vermuthlich  auch  ein  Satzende  statt  fand,  sic  werden  aber  auch 
im  Inlaute  des  Verses  angewandt.  Fab.  Quintil.  9,  7,  7S,  Augustin. 
Sie  beeinträchtigen  die  rhythmischen  /eiten  nicht,  wie  die 
beim  Dcclamiren  unserer  Verse  eingehaltenen  Gcdankenpausen. 
sondern  sind  dem  Rhythmus  untergeordnet,  oder  vielmehr  Be- 
standteile des  Rhythmus,  so  gut  wie  die  Silben  und  Töne,  und 
bewirken  dasselbe,  was  sonst  durch  die  Dehnung  der  Silben  und 
Töne  erreicht  wird. 

Leber  ihr«;  Zulässigkeit  im  Metrum  düiTen  wir  den  Satz  auf- 
stellen, dass  sic  nur  da  Vorkommen  können,  wo  ein  Wort  zu 
Ende  ist,  also  nur  zwischen  dem  Aus-  und  Anlaute  zwei  benach- 
barter Wörter  — wahrscheinlich  aber  auch  nicht  einmal  zwischen 
solchen  Wörtern , welche  begrifflich  eine  enge  Einheit  bilden,  also 
nicht  zwischen  Präposition  und  ihrem  Casus,  nicht  bei  Endilicis 
und  Atonis  u.  s.  w.  Denn  eine  Pause  im  Inlaute  des  Wortes  kann 
nicht  gestattet  sein,  da  sie  die  zusammengehörigen  Silben  aus- 
einanderrcissen  würde.  Dieser  Satz  ist  zwar  nicht  von  den  Alten 
überliefert,  aber  Alles,  was  dieselben  uns  über  die  Pausen  im 
Einzelnen  berichten,  stimmt  damit  überein. 

Der  Anonymus  S.  49  theill  uns  an  derselben  Stelle,  in  welcher 
er  von  den  gedehnten  langen  Silben  spricht,  ein  Verzeichntes  der 
Xpövoi  xevoi  von  der  einzeiligen  bis  zur  vierzeiligen  mit.  Das  bei 
den  Alten  gebräuchliche  rhythmische  Zeichen  für  die  Pause  ist  ein 
Lambda  als  Abkürzung  des  Wortes  Xetppa,  und  zwar  für  die  einzei- 
lige ein  blosses  A,  für  die  2-,  3-  und  4-zeitige  ein  A mit  dem 
darübergesetzten  Zeichen  der  paxpä  öicripoc,  Tpioyuoc,  T€Tpotcr|uoc: 

Xpövoc  xevöc  povöcripoc  A (unsere  Achlelpause  •)) 

Xpövoc  xevöc  bicripoc  A (unsere  Viertelpause  i)  ■ 

Xpövoc  xevöc  Tpicripoc  a"  (unsere  3-Achtelpause  ?.) 

Xpövoc  xevöc  x€Tpacr|uoc  a”  (unsere  halbe  Pause  _) 

Aristides  sagt  S.  38,  dass  die  kurze  (einzeilige)  Pause  Xeippu,  die 
lange  irpöcöecic  genannt  werde.  Diese  Namen  beziehen  sich  darauf, 
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dass  die  kurze  durch  ein  blosses  A,  die  lange  durch  ein  A mit 
dem  „Zusatze"  des  Längezeicbeus  ausgedrückt  wird. 

Zeichen  Tür  längere  als  4zeitige  Pausen  lassen  sicli  nicht  nach- 
w eisen,  aber  daraus  folgt  nicht,  dass  die  letzteren  nicht  vorkamen. 
Man  konnte  2 oder  mehrere  der  angegebenen  Pausezeichen  durch 
ein  s_ / (üq>£v),  dessen  man  sich  sonst  zur  Bindung  der  Noten- 
zeichen bediente,  verbinden,  z.  B.  A A,  oder  es  genügte  auch,  sie 
ohne  dasselbe  nebeneinander  zu  setzen. 

Aus  der  Nolirung  des  hym.  in  Hel.  und  Nemcs.  geht  hervor, 
dass  man  das  Pausenzeichen  auch  gebrauchte,  um  eine  TOvf|  aus- 
zudrücken, indem  man  z.  li.  hinter  ein  Notenzeichen  ein  A setzt, 
um  die  Drcizeitigkcit  derselben  anzuzeigen.  Dies  ist  dasselbe,  als 
wenn  wir.  statt  J die  Bezeichnung  J«j  wählen  wollten. 
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Zweites  Capitel. 

Theorie  der  Tacte. 


§ 46. 

Die  T actarten. 

l)as  wichtigste  aus  der  gesammten  rhythmischen  Doctrin  der 
Alten  ist  uns  die  Tactlhcorie  des  Aristoxenus,  die  er  nach  den 
S.  11, 20  von  ihm  aufgcstellten  7 Kategorieen  behandelt:  1}  die 
Tactart  (ttvoc),  2)  die  Tactgrösse  60oc) , 3)  die  rationalen 
und  irrationalen  Tacte,  4)  die  einfachen  und  zusammengesetzten 
Tacte,  5)  die  Diairesis,  (i)  das  Schema,  7)  die  Anlithesis.  Wir 
beschränken  uns  zunächst  lediglich  auf  die  Doctrin  des  Aristoxenus 
und  werden  erst  am  Ende  des  Kapitels  auf  die  abweichenden  Tact- 
theorieen,  die  uns  von  späteren  Rhythmikern  zugekommen  sind, 
eingehen.  Wir  beginnen  wie  Aristoxenus  mit  den  Tactartcn. 

Die  moderne  Rhythmik  unterscheidet  zwei  Tactartcn,  den  ge- 
raden und  den  ungeraden  Tact.  Der  gerade  Tact  zerfällt  in 
zwei  dem  Zeitumfauge  nach  gleiche  Hälften,  von  denen  die  eine 
als  schwerer,  die  andere  als  leichter  Tactthcil  angesehen  wird 
z.  R.  £,  f,  f Tact.  Der  ungerade  Tact  zerfällt  in  drei 
Theile,  die  sich  in  dem  Zeitumfange  gleichstehen,  aber  durch  ver- 
schiedenen Ictus  unterscheiden,  z.  R.  der  J,  jj  Tact.  Hierzu 
kommt  als  eine  Nebengattung  des  ungeraden  Tactcs  noch  der 
fünftheilig  ungerade  Tact  hinzu,  der  im  Volksliede  wie  in 
der  Oper  vorkommt,  aber  nur  selten  im  Gebrauch  ist.  Der  Tact 
heisst  ein  zusammengesetzter,  wenn  er  sich  in  mehrere  einzelne 
Tacte  zerlegen  lässt,  wie  z.  R.  der  |,  V>  1 Tact;  ist  dies  nicht 
der  Fall,  so  ist  er  ein  einfacher,  wie  der  f,  } Tact. 
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Bei  den  Griechen  heissen  die  Taclarlen  Y^vr|  nobix«  (später 
auch  ft’vri  puOpiKÖ).  Die  antiken  Taclarlen  fallen  im  wesentlichen 
mit  den  modernen  zusammen,  jedoch  nicht  ohne  mancherlei  Unter- 
schiede . die  keineswegs  alle  bloss  in  einer  verschiedenen  Auf- 
fassung der  antiken  und  modernen  Hhylhmikcr  ihren  Grund  haben. 
Die  häufigsten  Taclarlen  sind  auch  hei  den  Alten  der  zweithei- 
lige und  der  dreitheilige  d.  h.  der  aus  zwei  und  aus  drei 
gleichen  Zeitabschnitten  bestehende  Tact.  Aber  die  Alten  stellen 
diesen  beiden  als  eine  dritte  Art  auch  noch  den  fünflheiligen  coor- 
dinirt  zur  Seite:  wenn  gleich  der  letztere  auch  bei  den  Alten  sel- 
tener gebraucht  wurde  als  die  beiden  ersteren,  so  war  seine  An- 
wendung doch  eine  ungleich  häufigere  als  bei  den  Modernen. 

ln  der  Auffassung  des  geraden  Tactes  stimmt  die  alte 
und  die  moderne  Hhytbmik  überein,  denn  auch  die  Alten  zer- 
legen ihn  in  zwei  gleiche  Hälften  und  nennen  ihn  deshalb  ttoüc 
ev  Xöfrn  Vciu,  später  ttoüc  oder  fkiOpöc  Vcoc,  rhythmus  pur. 

Aber  auch  die  beiden  ungeraden  Täcte  werden  zunächst  je 
nur  in  zwei  Abschnitte  zerfällt  und  hiernach  ist  die  technische 
Bezeichnung  gewählt.  Zerlegt  man  einen  dreilheiligen  Tact 
in  zwei  Abschnitte,  so  muss  der  eine  Abschnitt  doppelt  so  gross 
seiu  als  der  andere 


und  hiernach  heisst  dieser  Tact  ttoüc  dv  Xöyw  bmXacuu,  ttoüc 
oder  puüpöc  biTrXäctoc,  rhylhmtts  duplex. 

Wird  ferner  ein  füuftheiliger  Tact  in  zwei  Abschnitte 
zerlegt , so  kommen  auf  den  einen  Abschnitt  zwei , auf  den  andern 
drei  Tlicile 

| oder | 

es  verhallen  sich  also  die  beiden  Abschnitte  wie  2 : 3,  oder  mit 
anderen  Worten,  der  eine  Abschnitt  ist  das  anderthalbfache  des 
anderen,  und  der  ganze  Tact.  heisst  deshalb  ttoüc  dv  Xöyw  fipoXiiu, 
ttoüc  oder  puBpöc  tjptöXioc,  rhythmus  sescuplex. 

Hiernach  unterscheiden  die  Alten  drei  Ytvri  puOpixü , Ytvoc 
Vcov,  biTiXäciov,  fipiöXiov,  I’lalo  rep.  3.  400  a Tpia  <5tt<x  dexiv 
tibrj  d£  iliv  ai  ßäccic  irXcKOVTai.  Aristot.  rhet.  3,  8.  Aristox.  22, 
15.  Aristid.  31.  41.  Fab.  Quintil.  inst.  2.  4.  45.  Mar.  Viel.  2484. 
schol.  Hephaest.  124.  Durch  sie  sind  drei  verschiedene  rhythmische 
Verhältnisse  gegeben , Xüyoi  puöpiKoi  oder  Xöyoi  nobiKoi  genannt : 
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der  Xöfoc  Icoc,  Xötoc  bmXäcioc  oder  bmXaciwv  und  ripiöXioc, 
ratio  par,  duplex , sescuplex. 

Eis  giebt  nun  aber  auch  noch  eine  ändert'  Bezeichnung,  hei 
der  man  die  kleinste!!  Tacte  eines  jeden  der  drei  Rhythmenge- 
schlechter  zu  Grunde  legte  und  den  ihnen  zukommenden  Namen 
auf  das  ganze  Rhylhmengeschlccht  übertrug.  Der  kleinste  gerade 
Tact  ist  der  vierzeilige  Dactylus,  unserem  J Taetc  entsprechend, 
nach  ihm  nannte  man  auch  alle  umfangreirheren  geraden  Tacte 
Tröbec  „ ba KTuXiKoi“.  — Der  kleinste  noüc  biirXäcioc  ist  der 
dreizeitige  lambus  und  Trochäus;  nach  dem  ersteren,  als  dem 
häufigsten  von  beiden,  nannte  man  auch  alle  grösseren  irobec 
bniXdcioi,  also  alle  dreitheiligen  Tacte  „iapßiKoi“.  — Der 
kleinste  Tact  des  in  5 gleiche  Tlieile  zerfallenden  oder  heinioli- 
schen  Hhylbmengeschlechtes  ist  der  fünfzeitige  Päon,  der  unserem 
jt  Tacte  entsprechen  würde:  von  ilun  wurde  der  Name  noüc  naim- 
viköc  auch  auf  alle  grösseren  nöbec  f)pi6Xiot  übertragen.  Diese 
Terminologie  ist  eine  der  wichtigsten  Differenzen  zwischen  den 
Rhythmikern  und  Metrikern. 

Die  Uebertragung  des  Namens  Dactylus,  lambus,  Päou  auf 
viel  umfangreichere  nöbte  oder  pu0poi  gibt  uns  nun  darüber 
Auskunft,  weshalb  das  Alterthuin  die  beiden  ungeraden 
Tactarlen  nicht,  wie  die  moderne  Rhythmik  in  drei 
oder  fünf  Theile,  sondern  nach  zwei  ungleichen  Ab- 
schnitten sonderte.  Der  lambus  und  Trochäus  ist  dasselbe 
wie  unser  jj  Tact,  aber  iu  der  Poesie  erscheint  er  ursprünglich 
und  auch  späterhin  wenigstens  noch  in  den  bei  weitem  häutigsten 
Fällen  als  die  Verbindung  bloss  zweier  Silben,  einer  zweizeiligen 
Länge  und  einer  einzeiligen  kürze;  von  den  drei  gleichen  Zeit- 
momeuten  des  Tactes  erscheinen  hier  also  zwei  in  der  festen 
Einheit  einer  langen  Silbe  vereinigt.  In  der  E'orm  des  Tribrachys 
wird  zwar  jedes  Zeitmoment  durch  eine  besondere  Silbe  ausge- 
drückt, aber  weil  dies  die  ungleich  seltnere  Form  war,  so  fasste 
man  sie  als  eine  secundäre,  als  die  Auflösung  das  zweisilbigen 
lambus  und  Trochäus.  Da  nun  unter  den  musischen  Künsten  der 
Griechen  die  Poesie,  nicht  die  Musik,  voranstand,  so  erklärt  es 
sich,  weshalb  man,  ausgehend  von  der  metrischen  Beschaffenheit, 
den  dreizeitigen  Tact  nicht  in  drei,  sondern  nur  in  zwei  Ab- 
schnitte zerlegte,  von  denen  der  eine  das  bittXäciov  des  anderen 
war.  Von  «lern  kleinsten  Tacte  dieses  Rhythmcngeschlechtes  über- 
trug man  dann  dieselbe  Eintheilung  in  zwei  Abschnitte  auch  auf  die 
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grösseren . ebenso  wie  man  auf  diese  den  Namen  rtöbec  iapßiKoi 
übertrug. 

Aehnlicb  für  das  bemiolisrhe  Rhythmengeschlecht.  Der  kleinste 
noüc  desselben,  der  1‘äon,  erscheint  seiner  metrischen  Gestalt  nach 

als Auch  hier  unterschied  man  zwei  Abschnitte,  von  denen 

der  eine  einen  Trochäus,  der  andere  eine  Länge  umfasste,  und 
übertrug  die  zweilheiligc  Gliederung  des  Kusses  nach  den»  Xöyoc 
nutöXioc  von  dem  fünfzeiligen  I‘äon  auf  alle  grösseren  Tacte  des- 
selben Rhythmengeschlechtes,  ebenso  wie  man  auf  diese  auch  den 
Namen  iröbec  rccuuuviKoi  übertrug. 

l>ie  beiden  socundäron  Tactarten. 

Die  drei  bisher  behandelten  Tactarten  sind  nicht  die  einzi- 
gen der  griechischen  Rhythmik”'),  aber  es  sind  die  einzigen,  wel- 
che eine  cuvexnc  puflgouoiia  zulassen  nach  Arislox.  S.  12,  14; 
vgL  Mar.  Vict.  p.  2485  hae  •sunt  Ires  parlitiones  quae  continuam 
rhythmopoeiam  factxmi.  Ausser  ihnen  gibt  es  noch  nöbtc  xpi- 
nXdcioi  und  ^impiTOt,  iu  denen  sich  die  beiden  Abschnitte  wie 
1 : 3 und  wie  3 : 4 verhallen.  Aus  der  Partie  der  Aristoxeni- 
schen  Stoicheia . welche  hierüber  handelte,  besitzen  wir  zwei  Aus- 
züge, den  «inen  bei  Psellus  § 9.  11  (8.  14),  den  anderen  bei  dem 
jüngeren  Dionysius  S.  25  in  seinem  ersten  Buche  nepi  6uoio- 
nixiuv. 

Bei  Psellus  heisst  es:  „Von  den  rhythmischen  Verhältnissen 
sind  das  isorrbythmische,  diplasische  und  hemiolische  die  eucpue- 
ciaTOi,  aber  bisweilen  ist  ein  Tact  auch  iin  Xöfoc  TpurXdcioc 
und  dimpiTOC  gegliedert.“  Und  dann  mit  Bezug  auf  die  somit 
im  ganzen  sich  ergebenden  5 Xötoi  nobncoi : „Es  ist  in  der  Na- 
tur des  Rhythmus  der  rrobiKÖc  Xöyoc  analog  der  Gonsonanz  in 
der  Harmonik.“ 

Die  Stelle  des  Dionysius,  welche  uns  Porphvrius  ad  Plolem. 


*)  Schon  die  allgemeine  Definition,  welche  Aristox.  S 11  von  der 
fciaqjopA  Kava  t^voc  gibt,  enthält  eine  Hindeutung  auf  die  beiden  se- 
cundäreu  Tactarten:  yGvti  6t  tSrav  ol  Xötoi  6ia<ptpuiciv  dXXtjXtuv  ol  tu»v 
trotniiv  otov  örav  ö gtv  töv  toö  fcou  Xöyov  fgij,  ö 6t  töv  toö  bittXa- 
ciovoc,  ö 6'  dXXov  rivä  tüjv  tppuflpuiv  xpövuiv ; die  rhythmischen  Chro- 
noi  des  einen  Tactes  stehen  im  Xötoc  icoc,  die  eines  anderen  im  Xötoc 
bmXdcioc,  die  cinös  dritten  in  irgend  einem  anderen  Verhält- 
nisse — , ob  muss  also  ausser  dem  Xötoc  ÜM'öXtoc  noch  mehrere  an- 
dere rhythmische  Verhältnisse  geben. 
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p.  255  niiltheiU,  lautet  folgendermaassen : ..Nach  den  Kavui- 
vmoi  ist  das  Wesen  des  llhylhnms  und  der  Harmonik  ein  und 
dasselbe.  Ihnen  erscheint  nämlich  die  Höhe  des  Tones  als  Schnel- 
ligkeit, die  Tiefe  als  Langsamkeit,  und  überhaupt  die  Harmonie 
als  eine  Symmetrie  von  Bewegungen  und  die  melodischen  Inter- 
valle nach  Zahlenverhältnissen  geordnet.  Wenn  also  ihre  Ansich- 
ten wahr  sind  ( — es  sind  viele  und  bedeutende  Männer,  welche 
diese  Ansicht  haben,  und  in  der  Thal  bestehen  die  Rhythmen  in 
bestimmten  Zahleuvcrhältuissen,  die  einen  im  Xöyoc  bmXdcioc,  die 
andern  im  Xöyoc  Icoc  u.  s.  f.  — ),  so  könnte  wohl  das  peXoc 
und  der  puOpöc  seiner  Natur  nach  als  identisch  erscheinen.  Und 
ferner  werden  auch  die  pouciKoi  dasselbe  zu  bezeugen  scheinen, 
nämlich  dass  die  Consonanzen  und  die  rhythmischen  Verhältnisse 
etwas  Verwandtes  und  Gemeinsames  haben;  denn  sie  steilen  die 
Ansicht  auf,  dass  die  Consonanzen  durch  dieselben  Zahlenverhält- 
nisse  hervorgebracht  werden,  wie  die  rhythmischen  Verhältnisse, 
die  Quarte  durch  das  epitritische  Verhältnis  3 : 4,  die  Quinte  durch 
das  hemiolische  2:3,  die  Oetave  durch  das  diplasische  1 : 2,  die 
Huodezime  durch  das  triplasische  I : 3,  während  der  Xöyoc  icoc 
die  Homophonie  hervorbringt.  Nach  demselben  Verhältnisse  sind 
aber  auch  die  Tacte  gegliedert,  die  meisten  und  die  am  normal- 
sten gebildeten  Tacte  (oi  rrXtlcTOi  Kai  eütpuöcxaTOi)  im  Xöyoc 
icoc,  bnrXäcioc  und  »ipiöXioc,  einige  wenige  (öXrfoi  tivcc)  aber 
auch  im  Xöyoc  eimptToc  und  TpnrXdctoc.“  Wir  haben  im  2. 
Theile  dieser  Stelle  das  handschriftliche  KavuiviKoi  in  pouciKoi 
verändert.  Dies  ist  nolhweudig.  Dionysius  bezieht  sich  auf  2 
verschiedene  Quellen,  die  dasselbe  sagen;  Die  Einen  sind  die 
Kavuivncoi,  die  Anderen  können  nicht  wiederum  KavuuviKOi  ge- 
nannt scieu.  Was  hier  zu  schreiben  sei,  ergibt  sich,  wenn  wir 
wissen,  dass  unter  den  xavoiviKoi  die  Anhänger  der  Pylhagoreer 
gemeint  sind,  welche  den  Ton  genau  mathematisch  zu  bestimmen  \ 
suchten,  wie  Ptolemäus,  Nikomachus  und  viele  aus  der  früheren 
Zeit.  Mit  dieser  Schule  leben  die  Anhänger  des  Arisloxenus,  die 
pouciKoi,  in  ewigem  Zerwürfniss,  und  über  ihren  Streit  gab  es 
eine  ziemlich  umfangreiche  Lilteratur,  wie  wir  aus  Porphyrius  zu 
Ptolemäus  sehen.  Die  Gewährsmänner  der  zweiten  Art,  die  in 
dem  vorliegenden  Punkte  mit  den  KavuiviKoi  ühereinstimmten, 
sind  eben  die  Anhänger  des  Arisloxenus.  und  deshalb  haben  wir 
das  zweite  KavuiviKoi  in  pouciKoi  verändert:  liegt  ja  doch  dem 
Dionysius  offenbar  dieselbe  Quelle  zu  Grunde,  wie  der  oben  an- 
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gerührten  Stelle  des  Psellus.  Nicht  nur  in  der  Sache,  sondern 
auch  in  den  Worten  die  grösste  Uebereinslimmung.*) 

Die  Fassung  des  Dionysius  lässt  nun  über  die  Dedcutung  des 
zweiten  Salzes  bei  Psellus,  dass  zwischen  den  Consouanzen  der 
Musik  und  den  Tactgcschlechtcrn  eine  Analogie  bestände,  keinen 
Zweifel  mehr.  Durch  diese  Analogie  mit  der  Harmonik  suchte 
man  gerade  die  Existenz  der  beiden  secundären  Rhythmenge- 
schlechter  zu  rechtfertigen : 

1)  die  Homophonie  zweier  Töne,  =1:1,  entspricht 
dem  Xötoc  icoc  rcobiKÖc. 

2)  das  Quarteuintervall  (tö  biä  reccdpuiv),  welches  durch 
das  Zahlenverhältniss  3 : 4 bedingt  wird,  entspricht  dem 
Xötoc  iitiTpixoc, 

3)  das  Quintenintervall  (tö  biä  rte'vTt),  2 : 3,  entspricht 
dem  Xötoc  ripiöXtoc, 

4)  die  Octave  (tö  biä  uactuv),  1:2,  dem  Xötoc  bi- 
irXäcioc, 

5)  die  Duodezime  (tö  biä  iracüiv  Kai  biä  tt^vtc),  1 : 3, 
dein  Xötoc  TpitrXäcioc. 

Diese  von  Aristoxenus  aufgcslcllle  Analogie,  die  Tür  uns  keine  an- 
dere Dcdeutuug  hat,  als  zu  zeigen,  dass  Aristoxenus  den  Xötoc 
dirrrpiTOC  und  bmXdcioc  entschieden  anerkennt,  stammt  von  den 
Pytbagorecru.  Hieraus  erklärt  sich  der  Umstand,  dass  in  dieser 
Analogie  die  sechste  der  musikalischen  Cousonanzcn,  die  Undezime, 
tö  btä  iracüiv  Kai  btä  Teccäpuiv  ,3:8,  nicht  genannt  ist.  Ihr 
entspricht  kein  rhythmisches  Verhältnis;  musste  nun  nicht  gerade, 
so  fragen  wir,  auch  die  Berechtigung  des  triplasischen  und  epi- 
tritischen  Geschlechts  problematisch  sein,  da  es  keinen  der  Undc- 
zime  entsprechenden  Xötoc  (iuBputöc  gab?  Die  Antwort  ist  nein; 
wenigstens  nach  der  Theorie  der  Pythagoreer  konnte  hierdurch 
die  Analogie  nicht  gestört  werden;  denn  wir  wissen,  dass  ihre 
Schule  die  Undezime  in  der  Zahl  der  consonirenden  Intervalle 
nicht  gelten  lassen  wollte.  So  berichtet  Plolcmäus  llarmon. 
1.  5 p.  9. 

Ausser  Aristoxenus  machen  auch  die  aristotelischen  Problc- 
mata  19,  39  auf  die  Analogie  zwischen  den  musikalischen  Con- 
sonanzen  und  den  Rhylhmengcschlechtern  aufmerksam:  KaOdnep 


*)  lieber  die  Ausdrücke  Kavwvinoi  und  pouciKoi  vgl.  besonders 
Porphyr,  ad  Ptolem.  p.  207  ff.  und  oben  § 0 S.  76. 
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tv  to»c  pexpote  oi  nöbcc  fxouct  upöc  aüxouc  Xötov  upöc  tcov 
r|  buo  txpöc  iv,  f|  Kai  Tiva  fiXXov,  outuj  Kai  oi  iv  xrj  cupqpuivia 
cpöOTfoi  Xötov  fxolJci  Kivr|C€UJC  npoc  aüxouc.  Wenn  hier  Ari- 
stoteles ausser  dem  Xötoc  Tcoc  und  dem  bmXöcioc  (buo  xtpöc 
iv)  noch  hinzusetzt  Kai  xiva  fiXXov,  so  ist  dies  ein  Beweis,  dass 
er  ausser  den  beiden  genannten  noch  mehrere  Rhylhtnengescblech- 
ter  annimmt  oder  mindestens  zwei,  also  ausser  dem  Xötoc  fyn- 
öXioc  noch  den  Xötoc  tnixpixoc  oder  xpmXacioc  oder  beide  zu- 
sammen. 

Aristid.  S.  31  schweigt  von  dem  t^voc  xpiTrXöctov,  dagegen 
führt  er  das  cxrixptxov  hinter  den  drei  Primärgeschlechlcrn  als 
vierte  Tactart  auf,  jedoch  ohne  sie  zu  coordiniren;  denn  seine 
Worte  sind:  ftvri  xoivuv  text  (tuOptKÜ  xpia,  xö  icov,  xö  ppiö- 
Xiov,  xö  bnrXäctov  (ixpocxiöeaci  b^  xtvec  Kai  xö  ^itixpixov)  öixö 
xoö  peTtOouc  xüiv  XP0VUJV  euvtexapeva.  Hier  gehört  euvtexä- 
peva  zu  Ttvr|  puÖutKu . es  ist  demnach  ixpocxtGcact  bi  xtvec  Kai 
xö  enixpixov  eine  Parenthese  und  wir  haben  sie  als  solche  be- 
zeichnet. Auch  S.  20,  11  hat  Aristides  vier  Rbylhmengeschlech- 
ter  im  Auge:  £ppuGpot  pfcv  (xpövoi)  oi  iv  xtvt  Xötuj  xrpöc  dX- 
XtjXouc  cuuZovxec  xd£tv,  oiov  biirXactovt,  ripioXiut  Kai  xoic  xot- 
oüxoic  (nämlich  fern  Kai  4ixtxpixiu).  Von  dem  epitritischen  Ge- 
schlechte  sagt  Aristides  S.  31.  32:  6 bi  b’  Trpöc  t’  (cuTKptvöpe- 
voc  T^vvqt  xöv  Xötov)  xöv  iirixpixov  und  ferner:  xö  bi  irrixpt- 
xov  dpxcxat  pev  dnö  iuxacripou,  Tivexat  bi  tute  xtccapeacatbe- 
Kacripou.  Cixävtoc  bi  n xpfietc  aüxoö.  Bein  Megethos  nach  ist 
also  der  epitritische  Tact  entweder  ein  siehenzeitiger  oder  ein 
vierzehnzeitiger,  jener  ist  in  3 -f-  4,  dieser  in  6 + 8 Chroni  protoi 
gegliedert,  doch  wird  er  nur  selten  angewandt.  Auch  S.  39  sagt 
Aristides  ausdrücklich,  dass  das  epitritische  Verhältniss  ein  rhyth- 
misches ist:  „Wenn  ich  ein  beKÖcripov  ptT*9oc  eintheiien  kann 
in  3 + 3 + 4,  so  dass  die  beiden  letzten  dieser  3 Abschnitte  im 
Xötoc  4mxptxoc  stehen,  dann  habe  ich  eine  Gliederung,  iZ  ou 
tpripi  cuvxiGccGat  xöv  bCKacripov  (sc.  äptGpöv).“ 

Was  wissen  wir  nun  von  den  beiden  secundären  Rhythmen- 
geschlechtern  Specielles’ 

1)  Die  3 Normalrhythmen  sind  die  eüqpuöcxaxot  (Dionys.  Psel- 
lus),  die  beiden  secundären  also  weniger  eucpuetc. 

2)  Die  3 Normalrhythmen  sind  die  häufigsten  (ttXcIcxoi  Dio- 
nys.), die  beiden  secundären  sind  selten,  Psell.:  yivexai  bc  troxt 
noüc  Kat  iv  xptixXactip  Xötu>,  T'vexat  sai  iv  4ixtxpixtp;  Dionys. 
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bXttoi  be  Tivec  Kai  Kaxä  xöv  ^rrixpixov  Kai  Kaxä  xöv  xpnrXä- 
ciov;  Arislid.:  cnävioc  be  xPHctc  aüxoG  (sc.  xoö  ^Tnxpixou.) 

3)  Die  3 Normalrhylhmen  lassen  auch  conlinuirliche  Compo- 
sition  zu.  Es  heisst  von  ihnen  Aristox.  S.  12,  14  xwv  bi  itobüiv 
xtnv  Kai  cuvexn  puGpowoitav  eiribexope'vuiv  xpia  -fevr)  icxi,  xö  xe 
baxxuXiKÖv  Kal  xö  iapßiKÖv  Kai  xö  ixauuviKÖv;  fragin.  Paris  § 10: 
Xö-foi  be  eici  puOuiKoi  KaG’  oöc  cuvicxavxai  ol  puGpoi  buvapevot 
cuvtxn  ßuGpoTrotiav  inibe£acGai  xpetc,  fcoc,  biitXaciuJV,  npiöXioc, 
Nach  dieser  zweiten  Stelle,  welche  aus  der  ersten  geschöpft  ist, 
ist  das  vom  Cod.  Rom.  überlieferte  bexopevuiv  der  ersten  Stelle  viel- 
leicht in  imbtxopevuov  zu  verbessern  (cf.  buvapevoi  imbi£acGai). 
So  sagt  Arisloxeuus  auch  S.  7,  10  imbj'xecGat.  Der  Sinn  ist:  die 
genannten  Tacte  gestatten,  dass  sie  der  puGponoiöc  auch  cuve- 
Xiüc  gebraucht.  Was  bedeutet  nun  aber:  ein  ttoüc  kann  cuvex&c 
gebraucht  werden?  Dies  ist  ein  auch  hei  den  Metrikern  üblicher 
Ausdruck.  So  sagt  Hephaest.  p.  19  von  der  Zulassung  des  Ana- 
pästes im  Trimeter:  er  solle  von  Rechtswegen  nur  an  den  ungra- 
den  Stellen  gebraucht  werden,  die  lambographen  und  Tragiker 
hallen  dies  Gesetz  fest:  ,.iapßo7roioi  Kai  xpayuiboiroioi  oü  cuve- 
Xtüc  Ktxprivxai die  Komiker  aber  befolgen  es  nicht  „eüpicKexai 
Trapä  xoic  KopiKoic  cuvexuic  6 äväiraiCToc“  z.  R. 

Pherecrat.  Metall.  1,  9 irapö  xoic  woxapotc  ckovx  ’ ökc'xuvx’ 
ävx'  öcxpaKUJV. 

Aves  108  TTobaitm  xö  ftvoc  b’;  ÖGev  ai  xpippeic  ai  KaXai 

Vesp.  979  xaxäßa,  Kaxaßa,  Kaxaßa , Kaxaßa,  Kaxaßöcopai. 

Man  sagt  also  von  dem  Anapäst  des  Trimeters,  er  wird  oü 
cuvexuic  gebraucht,  wenn  er  nur  an  den  ungraden  Stellen  vor- 
kommt, so  dass  also,  wenn  in  Einem  Trimeter  2 Anapäste- Vor- 
kommen, diese  durch  einen  lamhus  getrennt  sind;  — man  sagt 
dagegen,  er  wird  cuvexuic  gebraucht,  wenn  zwei  oder  mehrere 
Anapäste  unmittelbar  auf  einander  folgen  können. 

In  demselben  Sinne  wie  hier  (also  nicht  etwa  von  slichischer 
Composition)  haben  wir  das  cuvexuic  für  den  Gebrauch  der  5 
Ttöbec  puGpiKOi  zu  verstehen.  Derselbe  diplasische  oder  der- 
selbe isorrhylhmische,  oder  derselbe  hnmiolischc  Tacl 
kann  mehrmals  hinter  einander  wiederholt  werden, 
ohne  dass  ein  anderer  Tact  dazwischen  tritt,  aber  der 
triplasische  xtoüc  und  ebenso  der  epitritische  woüc 
kann  nicht  unmittelbar  hintereinander  w iederholt  wer- 
den: zwischen  2 triplasischcn  und  zwischen  2 epitri- 


Digitized  by  Google 


542 


III.  2.  Theorie  der  Tacte. 


tischen  nöbcc  muss  immer  ein  anderer  ttoüc  in  der 
Mitte  stehen. 

Plato  lässt  den  Danton  nur  von  drei  Taclarlen  reden,  Rep. 
3,  400  a xpia  firra  4ctiv  eibri  iE  utv  ai  ßctceic  ttX^kovtcu.  Vgl. 
Aristotel.  Rhel.  3,  8.  Die  Theorie  der  Allen  aber  statuirl  schon 
bei  Arisloxeuus  (und  in  den  Aristotel.  Problemala)  ausser  jenen 
drei  noch  zwei  secundäre  Tactarten,  die  sogenannte  Iriplasische 
und  die  epitritischc.  Sie  muss  sic  deshalb  slaluiren . weil  sie  den 
Aiiftac-l  von  dem  folgenden  schweren  Tacttheile  nicht  zu  sondern 
gelernt  hat.  Eis  sind  dies  also  nur  scheinbar  besondere  Tactarten. 
und  auch  Aristoxenus  gibt  ihnen  neben  den  drei  wirklichen  Tact- 
arten  eine  durchaus  untergeordnete  Bedeutung,  wie  sich  schon  aus 
dem  folgenden  § ergeben  wird.  Unsere  Darstellung  muss  sich  dem 
Gange  der  Aristoxeuischen  Sloicheia  folgend  vorerst  auf  die  isor- 
rhythmischc,  diplasische  und  hemiolische  Taclarl  beschränken;  die 
Iriplasische  und  epitritischc  werden  wir  im  3.  Capitel  zu  behan- 
deln haben:  dort  werden  wir  sehen,  dass  sie  von  den  Rhythmi- 
kern in  den  iujvtKÜ  dir'  tXdccovoc  dvaKXtüpeva  und  ähnlichen 
Nebenformen  des  mcirum  iunicum  a minore  angenommen  werden. 


§ 47. 

Der  Tactumfang.  Die  einfachen  und  zusammengesetzten  Tacte. 

• 

Innerhalb  einer  jeden  Tactart  kommen  Tacte  von  verschie- 
denem Umfange  vor,  z.  B.  in  der  geraden  Tactart  4.,  ji- f J-, 
ljp-,  «jj-Tact.  Die  Theorie  der  Alten  nennt  diesen  Unterschied  die 
biaqpopd  xaTu  p^yeOoc.  In  der  Angabe  der  verschiedenen  Tact- 
grössen  bedient  sic  sich  durchgängig  der  Ausdrucke  rroüc  Tpt- 
eppoe,  xeipdcripoc,  4£dcripoc,  bu>b€Kdcr|poc  u.  s.  w.,  indem  sie 
jedesmal  diu  Zahl  der  in  einem  Tacte  enthaltenen  xpövoi  npurroi 
oder  Achtel  angibl.  Der  moderne  y-Tact  ist  also  hei  den  Alten 
eiu  7TOUC  bwbeicdcripoc,  aber  auch  der  ihm  im  Umfange  gleich- 
stehende  J-Tact  wird  troüc  biub£Kdcr|M0C  genannt. 

Die  Lehre  des  Megethos  der  Tacte  behandelt  Aristoxenus  als 
erste  der  sieben  TtobiKat  biacpopai  unmittelbar  nach  der  über  diese 
aufgeslellte  Uehersicht  S.  12.  Sie  ist  uns  bloss  iin  Vaticaner  Codex 
überkommen,  aber  auch  hier  nicht  vollständig.  Nachdem  Aristo- 
xenus  kürzlich  angegeben,  wie  die.  3 Tactarten  heissen  (dartylische, 
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jambische,  päonische  Tactart)  und  welches  rhythmische  Verhältnis* 
in  einer  jeden  derselben  besteht  ( isorrhylhmisches , diplasisches, 
heiniolisches  Verhältniss) , stellt  er  eine  Scala  der  Megethe  auf, 
indem  er  vom  2 zeitigen  beginnt  und  dann  zum  3-,  4-,  5-,  6-, 
7-zeitigen  u.  s.  w.  in  der  Reihenfolge  der  Zahlen  fortschreilet: 
von  einem  jeden  dieser  Megethe  gibt  er  an,  ob  es  einen  errhythmi- 
schen  Tact  bilden  kann  oder  nicht,  und  welcher  der  drei  Tact- 
arlen  dasselbe  im  ersteren  Falle  angehört.  Diese  Scala  liegt  uns 
aber  nur  bis  zum  8-zeitigen  Megethos  vor,  denn  inuerhalb  dessel- 
ben bricht  die  Valicaner  Handschrift  ab.  Glücklicher  Weise  ist 
uns  aus  einer  späteren  Stelle  des  Aristoxenisehen  Abschnittes  vom 
Tactumfange  ein  werlhvolles  Fragment  erhalten.  Nachdem  näm- 
lich Aristoxenus  die  Scala  der  Megethe  zu  Ende  geführt  hatte, 
gibt  er  eine  kurze  Recapilulatiun,  worin  er  noch  einmal  für  die 
drei  Tactarten  den  kleinsten  und  grössten  ihrer  Tacte  nennt,  und 
diese  Stelle  ist  es,  die  wir  in  einem  dreifachen  Auszuge  besitzen, 
nämlich  bei  Psellus  § 12,  S.  13,  im  Fragmentum  Parisinum 
§ 11,  S.  45  und  bei  Aristides  und  Martianus  Capelia  S.  31.  32. 
Alle  drei  geben  freilich  die  IVorte  des  Aristoxenus  nur  unvoll- 
ständig wieder,  das  Fragmentum  Parisinum  und  Aristides  erwei- 
tern sie  zugleich  durch  nicht-arisloxenische  Zusätze,  durch  welche 
theihveise  schon  die  gemeinsame  Quelle , der  sie  beide  folgen,  die 
Tactlehre  des  Aristoxenus  nicht  verbessert,  sondern  verschlechtert 
hatte.  Der  unmittelbar  aus  Aristoxenus  fliessende  Auszug  des 
Psellus  ist  von  diesen  Zusätzen  freigeblieben.  Er  lautet: 

„Die  ersten  (d.  i.  die  kleinsten)  Tacte  der  drei  Tactarten  wer- 
den in  folgende  Zahlengrössen  zu  setzen  sein:  der  jambische  in  die 
3 Chronoi  protoi  (d.  i.  „die  im  Anfänge  der  Scala  aufgeführten“  drei 
Chronoi  protoi) , der  dactylische  in  die  4 Chronoi  protoi , der  päo- 
nisc.be  in  die  5 Chronoi  protoi." 

„Ausgedehnt  aber  wird,  wie  sich  zeigt,  die  jambische  Tactart 
bis  zum  18-zeitigen  Megethos,  so  dass  hier  der  grösste  Tact  sechs- 
mal so  gross  als  der  kleinste  ist,  die  dactylische  Tactart  bis  zum 
lG-zeitigen  Megethos  [Fehler  der  Handschriften : bis  zum  18-zei- 
tigen Megethos],  das  päonische  bis  zum  25-zeitigcn  Megethos.“ 
Das  Fragmentum  Parisinum  sagt:  „Es  beginnt  die  dac- 
tylische Tactart  mit  der  4-zeitigen  Agoge  und  wird  ausgedehnt  bis 
zur  16-zciligen,  so  dass  der  grösste  Tact  das  4-fache  des  klein- 
sten ist.  Doch  kommt  es  auch  vor,  dass  der  dactylische  Tacl  bis- 
weilen ein  2-zeitiges  Megethos  hat.“ 
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„Die  jambische  Tactart  beginnt  mit  der  3-zeiligen  Agoge  und 
wird  ausgedehnt  bis  zur  18-zeiligeu,  so  dass  der  grösste  Tacl  das 
6-fachc  der  kleinsten  ist.“ 

,,  Die  päonische  Tactart  beginnt  mit  der  5-zeiligen  Agoge  und 
wird  ausgedehnt  bis  zur  25-zeiligen,  so  dass  der  grösste  Tact  das 
5-fache  des  kleinsten  ist.“ 

Aristides  sagt:  „Die  isorrhythinische  Tactart  beginnt  mit 
dem  2-zeitigen  Tact  und  geht  bis  zum  16-zeitigen,  denn  wir  sind 
unfähig,  grössere  Tacle  dieser  Art  zu  überschauen." 

„Die  diplasische  Tactart  beginnt  mit  dem  3-zeitigen  Tacle 
und  erstreckt  sich  bis  zum  18-zcitigen,  denn  grössere  Tacle  die- 
ser Art  können  wir  nicht  als  Einheit  aullassen.“ 

„Die  hemiolische  Tactart  beginnt  mit  dem  5-zeiligen  Tacle 
und  geht  bis  zum  25-zcitigcn,  denn  bis  zu  dieser  Ausdehnung 
kann  ein  Tact  dieser  Art  von  unserem  rhythmischen  Gefühle  über- 
schaut werden." 

„Die  epitritische  Tactart  beginnt  mit  dem  7-zeitigen  Tarte 
und  geht  bis  zum  14-zcitigeu,  jedoch  ist  ihre  Anwendung  eine 
seltene."  v 

Nicht- aristoxeuiseb  ist  hier  1)  bei  Aristides  die  Ilinzufü- 
gung  der  epilritischeu  Tactart  zu  der  Trias  der  daclylischeu, 
jambischen  und  päonischen  Tactart,  auf  welche  sich  die  Scala 
des  Aristoxenus  mit  ausdrücklicher  Ausscheidung  der  epilritischeu 
lediglich  beschränkt  (vgl.  S.  547  das  7-zcitige  Megethos  in  der 
Scala  des  Aristoxenus.  2)  Im  Fragineutum  Parisinum  und  bei 
Aristides  die  Aufführung  eines  2-zeitigcn  Megethos  als  des  klein- 
sten daclylischeu  Tactes  — Aristoxenus  erklärt  einen  solchen  Tact 
ausdrücklich  für  unmöglich  (vgl.  S.  545  das  2-zeitige  Megethos  in 
der  Scala  des  Aristoxenus).  Ueber  diese  nach-arisloxenischc  An- 
nahme eines  iroüc  bicrpioc  das  Nähere  § 51.  3)  Im  Fragmentum 
Parisinum  die  eigenlhümlichc  Verwendung  des  Wortes  dTCUTH 
als  Terminus  tcchnicus  für  die  Tacterweiterung.  Dasselbe  Wort 
für  denselben  Begriff  gebraucht  das  Pariser  Fragment  auch  im 
S 12  (S.  45). 

Scheiden  wir  diese  uichl-aristoxcnischen  Bcstandtheile  aus, 
so  lässt  sich  aus  unseren  drei  Quellen  die  ursprüngliche  Fassung 
der  Aristoxeniscl.en  Stelle  über  den  grössten  Taclumfang  der  3 
Taclnrten  folgendermaassen  wieder  herstellen: 

1)  „Der  pet'CToc  ttoüc  des  -f^voc  baicruXiKÖv  ist 
„der  ^KKaibticäcimoc,  das  vierfache  p^tföoe  des  kiein- 
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„steil  (vierteiligen)  ilactylischeii  Tactes,  ilenn  wir 
„sind  unfähig,  grössere  Reihen  dieser  Art  zu  über- 
schauen. 

2}  „Ein  ttoüc  iapßttcöc  (ein  dreilheiliger  Tact)  umfasst 
„in  seiner  grössten  Ausdehnung  18  C.hronoi  protoi, 
„so  dass  der  grösste  Tact  dieses  Rhythmcogeschlech- 
„tes  sechsmal  so  gross  ist,  als  der  kleinste  (der  Tpi- 
„cripoc);  denn  über  dieses  Mcgethos  hinaus  lässt  sich 
„eine  Reihe  nicht  mehr  al%  Einheit  fassen. 

3)  „Oer  grösste  Ttoüc  TtatuuviKÖc  (fü  nfl  heiliger 
„Tact)  enthält  25Chronoi  protoi,  so  dass  e r das  fünffache 
„pcycöoc  des  kleinsten  zu  diesem  Rhythmengcschlechte 
„gehörenden  Tactes  (des  TrcvTdcrjpoc)  beträgt;  denn 
„nur  bis  zu  dieser  Ausdehnung  kann  eine  derartige 
„Reihe  von  unserem  Gefühle  überschaut  werden.“ 

Wir  wenden  uns  nunmehr  der  mit  dem  öktoctimov  p^xeGoc, 
wie  schon  bemerkt,  abbrechenden  Scala  des  Aristoxenus  zu.  He- 
reits  G.  Hermann  vermulhete,  dass  hier  ein  sehr  wichtiger  Theil 
der  Aristoxenischen  Rhythmik  verloren  gegangen  sei,  und  Böckh 
ruft  aus:  qune  ulinam  nc  in  fettet  perttsscnl  casu *).  Allein  wir 
haben  diesen  Verlust  nicht  allzusehr  zu  bedauern:  das  Erhaltene 
gibt  die  sicheren  Normen  an  dir  liaml,  mit  denen  wir  die  übri- 
gen restituiren  und  die  abgebrochene  Reihe  bis  zu  dem 

Eudpuncte  fortführen  können,  der  uns  aus  Aristides,  Kragm. 
Parisin.  und  Psellus  bekannt  ist.  Ein  Fehltritt  ist  hier  geradezu 
unmöglich,  weil  uns  der  Gang,  den  wir  zu  nehmen  haben,  genau 
vorgezeicluiel  ist.  Erhalten  ist  uns  Folgendes: 

Das  bic)i)iov  pcTtDoc  bildet  keinen  Tact.  Als  Grund 
gibt  Aristoxenus  an : navTcAiüc  äv  ?x°<  ttukvt)v  TT]V  TrobtKf|v 
crpiaciav.  Es  ist  interessant,  wie  sich  Aristoxenus  auch  hier  an 
die  äussere  Praxis  des  Tectircns  hält . denn  crpaacia  ist  eben  die 
Bezeichnung  der  Tacttheile  durch  das  Tacliren,  und  jener  Satz 
bedeutet  „die  Tactsehläge  (ctiptta'  würden  zu  rasch  auf  einander 
folgen : l."  Unsere  modernen  Componisten  wenden 

zwar  bisweilen  einen  £-Tact,  also  einen  ttoüc  bienpoe  an,  aber 
alsdann  wird  das  einzelne  Achtel  (der  einzelne  xpövoc  TrpiÜTOC) 

G.  Hermann  opnscul.  3,  S.  92.  Boeekh  de  lnetr.  Find.  23. 
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noch  in  kleinere  Zeiltlieile  zerlegt,  in  Sechszehntel,  Zweiund- 
dreissigstel  u.  s.  w.,  es  Tällt  also  hier  keineswegs  abwechselnd 
auf  Note  für  Note  ein  schwerer  und  leichter  Tacttheil,  wie  dies 
in  der  antiken  Rhythmopöie , wo  der  xpövoc  rrpüiroc  untheilbar 
ist,  bei  einem  troüc  bictipoc  nothw endig  der  Kall  sein  müsste*). 

Das  rpicnpov  pe'T€0oc  ist  der  kleinste  Rhythmus  und 
zwar  jambischen  Geschlechtes,  denn  wenn  eine  Gruppe  von  drei 
untheilbaren  xpövoi  trpiüTOi  in  zwei  Abschnitte  zerlegt  wird,  so 
wird  der  eine  davon  immer  2,  der  andere  immer  1 Chronos  protos 
enthalten  (2  + 1 oder  1 + 2,  das  ftvoc  bnrXdciov).  Dies  sagt 
Aristoxenus  mit  den  Worten:  ö toü  bittkaciou  pövoc  £ctch  Xötoc 


4v  tote  Tpiciv.  Also: 

(1)  ttoüc  xpictipoc  iapßiKÖc: 

ii  1 ) 

Trochäus  - - f 


lanibus 


(|-Tact). 


Das  TeTpdenpov  p^teöoc  lässt  sic*'  ^erlcgc"  *n  1 + •' 
und  2 + 2:  das  erste  Verhältniss  ist  unrhylhmUch  (Xötoc  xpt- 
TtXdcioc) , das  zweite  ein  puöpöc  baiauXtKÖC.  Also: 

(2)  woüc  Ttipdcnpoc  baKTuXiKÖc: 

i i 

Dactylus  • 

3 3 

Anapäst. 

Das  wevTacnpov  p^t*6°c  zerfällt  in  1 + 4 und  2 + 3: 
das  erste  Verhältniss  ist  unrhythmisch  (Xötoc  TCTpatrXdcioc),  das 
zweite  ein  puöpöc  txaiujviKÖc.  Also: 

(3)  itoüc  TTtvidcripoc  ttaiwvtKÖc: 

3 2 3 2 

l’äon.  - - - - (|-Tact). 


3 2/ 


(i-Tacl). 


*i  Auch  schol.  Hephaest.  p.  131  schliesBt  das  feiapiov  piteßoe  aus 
der  Zahl  der  Tacte  aus.  indem  es  vom  Pyrrhuhiu»  sagt:  ouroc  bi  kuto 
Tiöba  utv  ob  ßaiveTai  hui  tö  Kuxdirusvov  fivecHai  x#|v  ßdciv  xai  cutxci- 
cOai  riiv  uitönav.  Dies  ist  die  genaue  Interpretation  lener  Armtoxem- 
sehen  Worte  vom  pCftOoc  biopiov.  — Martianus  Capelia  fand  in  seinein 
Exemplare  des  Aristides  ein  Scholion,  welches  auf  die  Dochnn  des  Ari- 
stoxenus Rücksicht  nahm,  denn  es  heisst  bei  ihm  8.  33:  Pioceleiuinat, 
cus  disemiis  CUVCXHC  vocatur , qvin  ipsa  assiihtitaa  et  frequentia  compreJien  ■ 
, lentis  te  invieem  sqtlabae  ner  mtiyniludinem  aliquam  nec  modum  divisne  po- 
UtHalit  e i lcndit.  ideoqne  eo  atro  uti  deeet,  ne  astiduiias  breoil  syltabue  carmrn 
ipttum  quod  eint i iliynitatc  ‘nliqua  pro  fern  oportet  incidut. 
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Das  4£dcriM0V  p^teöoc  lässt  sich  zerlegen  in  1 -|-  ft, 
2 + 4 und  3 + 3.  Das  erste  Verliältniss  ist  uurhythmiscb  (Xöfoc 
TrcvTanXdcioc),  das  zweite  ein  Xö-foc  binXckioc  (2:4  = 1 : 2). 
das  dritte  ein  icoc  (3:3  = 1:1),  und  demnach  ist  das  4f derj- 
pov  gitftöoc  sowohl  ein  puBpöc  iaußiKoc  als  auch  ein  baKTuXucüc 
(€cti  tö  ti^Ttöoc  toüto  büo  tcvujv  KOtVÖV,  TOU  T€  iapßixoü  KÜl 
toö  böKTuXiKOö).  Also : 

(4)  ttoüc  czucupoc  iapßiKÖc: 

hjnicus  a majore  JL  JL  \ 

V V (i-Tact.. 

lonicus  a miuore  - “ — 1 


(5)  ttoüc  4£dcr).uoc  bcuoruXiKÖc: 

trochäische  Dipodie  - ~ _ 

JL  JL(  (Jj-Tacl). 

iambische  Djpodie  — - -t 

Das  ^TTTdcripov  ptYtÖoc  ist  uurhythiuisch , hat  keine 
biaipccic  TTObiKr) , denn  cs  zerlegt  sich  nur  in  1 + 6,  2 + 5, 
3 + 4;  das  erste  ist  der  Xöyoc  TTtVTcnrXdctoc , das  zweite  der 
Xöfoc  ö tiüv  tt^vtc  irpöc  rd  büo , «las  dritte  der  epitritische, 
nach  Aristoxenus  alles  unrhythinischc  Verhältnisse. 


Das  ÖKTdcripov  pt-ftSoc  ist  ein  dactyliscber  Rhytlnmis  .... 

-Hiermit  bricht  die  Scala  des  Aristoxenus  ah,  ohne  dass  uns  eine 
llegründung  für  diesen  Salz  gegeben  wäre.  Aber  die  bisherigen 
Deducliouen  des  Aristoxenus  setzen  uns  in  den  Stand,  nicht  bloss 
die  llegründung  dieses  Satzes  zu  gehen,  sondern  auch  von  allen 
übrigen  pt-ftöri  bis  zum  TTtvitKaiencocdcnpov  zu  bestimmen,  oh 
sie  unrhytbmisch  oder  rhythmisch  sind  und  welchem  Rhythmen- 
geschlechte  sie  im  Ictztebg^Kalle  angehören.  Die  Methode,  die 
wir  zu  befolgen  haben,  Imst  sieh  in  zwei  Sätze  zusammen- 
fassen : 

1)  Wir  müssen  jedes  p^ytOoc  in  alle  nur  möglichen  Abschnitte 
zerlegen,  aber  so,  dass  wir,  wie  cs  bisher  Aristoxenus  gc- 
thau,  die  ganze  Gruppe  jedesmal  nur  in  zwei  Theile  zerfallen, 
die  zusammen  die  ganze  Anzahl  der  Chronoi  protoi  umfassen' 

2)  Von  den  Verhältnissen,  die  sich  durch  diese  Zerlegung  er- 
gehen , sind  nach  Aristoxenus  alle  diejenigen  rhythmisch,  die 
sich  auf  das  Verliältniss  der  drei  llhythinengeschlechter  1 : 1, 
1:2,  2:3  zurückrühren  lassen;  alle  anderen  dagegen  sind 

35* 


1 


548  111,  2.  Theorie  der  Taclc. 

unrhytlitnisch,  verstauen  wie  «las  tmacrmov  keine 

biaiptClC  TTOblKlV 

Hiernach  ist  die  Begründung  des  von  Aristoxenus  über  das  öktö- 
cripov  aufgeslellten  Satzes  folgende.  Es  zerlegt  sich  in  1+7, 
2 + 6,  3 + 5,  4 + 4.  Die  drei  ersten  Verhältnisse  sind  nu- 
rhythinisch,  das  letzte  ist  ein  Xötoc  icoc,  mithin  das  pe+eeoc 
ÖKidcripov  ein  ttoüc  baKTuXncöc.  Also: 

(13)  ttoüc  öiodcripoc  baKTuXiKÖc: 

« 4 

dactylischc  üipodie 

auapästische  Dipodie ■ (|~Tacl). 

- 4 4 

Spoudeios  rneizou  >— ■ ■ 

(Vgl.  darüber  III,  4.) 

Das  dwedegpov  peteBoc  lässt  sich  zerlegen  in  l + 8, 
2 + 7,  3 + 6,  4 + 5.  Das  dritte  Verhältnis»  ist  ein  Xöfoc  bi- 
nXdcioc  (3  : 6 = 1 :2),  alle  übrigen  sind  unrhylhmisch  und  da- 
her dies  ein  iapßiKÖv.  Also:  * 

(7)  rroüc  £vveacr|poc  iapßmöc: 


- ~\ 

trochäische  Tripodic , --t.  (|-Tact). 

iambische  Tripodie — ) 

Das  bevcdcripov  pef  £0oc  zerfällt  in  1+9,  2 + 8,  ,3  + 7, 
4 + 6,  5 + 5.  Das  vierte  Verhältnis  ist  ein  fipioXiov  (4: 6=2: 3), 
das  fünfte  ein  fcov  (5  : 5 = 1 : 1),  daher  das  bo<dcr)pov  sowohl 
ein  päonisches  als  dactylischcs  p(ye9oc.  Also: 

(8)  Ttoüc  besdcripoc  baKTuXncöc: 

päonische  Dipodie  - - (2  vereinte  i-Tacle). 

(9)  iroüc  beicdcripoc  rcaiuivncöc: 

« «. 

Pion  epibatus  — , i+Tact). 

(Vgl.  darüber  III,  4.) 

Das  4vbtKdcr|nov  petsBoc:  1 + 10,  2 + 9,  3+8, 
4 + 7,  5 + 6,  alle  unrhythmisch. 

Das  buobeicäcripov  pe+eBoc:  1 + 11,  2 + 10,  3 + 9, 
4 + 8,  5 + 7,  6 + 6.  Hiervon  ist  das  Verhällniss  4 : 8 (=  1 : 2) 
ein  bnrXaciov  und  6 : 6 (=  1 : 1)  ein  fcov,  alle  übrigen  un- 
rhythmisch, mithin  das  bu>bExdcr|pov  ein  pffeöoc  lapßucöv  uml 
batcruXiKÖv.  Also : 


(f-Tact). 
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(10)  ttoüc  bwbcxdcripoc  baKiuXiKÖc: 

trochäisches  Dimetron*) 

jambisches  Dimetron  , - 

ionische!!  Dimetron  ~ „ . 

(11)  ttoüc  buob£K<icr||uoc  tapßocöc: 


4 (V-’l’act). 

”}  (f'Tacl). 


daclylischc  Tripodie 
anapästische  Tripodie 

Trochäus  semautus 

Orthios  (vgl.  III,  4) 


ß-Tactj. 


Das  xpicKCubeKdctmov  pdrcöoc:  1 + 12,  2 + 11, 
3 + 10,  4 + 9,  5 + 8,  6 + 7,  alle  unrhytlimisch. 


Das  T€ccapecKaib£Kdcr|MO v p4f€0oc:  1 + 13,  2 + 12, 
3+11,  4 + 10,  5 + 9,  6 + 8,  7 + 7.  Hiervon  bildet  das 
letzte  VerhSItniss  einen  Xötoc  koc,  denn  die  beiden  Kestandtheile 
7 + 7 verhalten  sich  wie  1:1.  Aber  jeder  dieser  liestandlhcile 
ist  als  pt'-feöoc  4rTTdcr|uov  iinrhylhmisch  ( ,,xö  b4  fttidcripov  pe- 
•ye0oc  oütc  4x£l  biaipeciv  TiobiKijv“  Aristox.  unter  dem  p^yeüoc 
4nidcrinov),  und  deshalb  muss  auch  das  ganze  TeccapecKCtibtKd- 
cr|pov  baKtuXiKÖv  unrhythmisch  sein. 


Das  7T£VT€KatbeK(icr|pov  p^ycOoc:  1 + 14,  2 + 13, 
3 + 12,  4+11,  5 + 10,  6 + 9,  7 + 8.  Hiervon  ist:  5 : 10 
(=  1 : 2)  ein  Xö'foc  bnrXdctoc,  6 : 9 {=  2 : 3)  ein  Xötoc  r|ptö- 
Xtoc,  und  so  bildet  dies  n€t£0oc  sowohl  einen  ttoüc  iaußixöc  wie 
einen  ttoüc  nanuviKÖc  (es  ist  2 Tactarteri  koivöv).  Also: 

(12)  ttoüc  TT€VTCKCttb€Kdcr|poc  iapßiKÖc: 

^ io  i 

päonisches  Trimetron  (3  vereinte  |- 

Tacte.) 


*)  Wir  gebrauchen  liier  das  Wort  Dimetron  in  der  vulgären  Weise, 
wonach  z B.  auch  die  eiue  Reihe  bildenden  4 Trochäen,  Jamben,  Ana 
pilste,  Dactylen  im  Inlaute  de»  von  G.  Hermann  sogenannten  Systems 
ides  Hypermetrons  der  Alten  i ein  Dimetron  genannt  werden.  Streng 
genommen  kommt  dieser  Ausdruck  nur  einer  solchen  Verbindung  von 
4 Tacten  zu,  welche  für  »ich  ein  durch  Syllaba  anceps,  Hiatus  n.  s.  w. 
abgeschlossene»  „Metron“  oder  Vera  auamacht.  Ebenso  auch  beim 
ionischen  Dimetron, 


/ - > . » 

‘ 1 

t • 1 • 

• l' 

• #* 

:•  •»  " '• 

, . * » 

4+  • 


% 


■ >, 


*»• 

**• 


Ws,  *1'’ 


• T“ 


s — 
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(13)  ttoüc  7TtVT€Kaib€Kctcrmoc  ttcuumköc: 


trochäische  Penlapodie 
jambische  Penlapodie 


»die  , «I 

ie  - - - - ~ -I 


(5  vereinte 
((-Tarte). 


Das  £KKOub€Käctmov  hcteöoc:  1 + 15.  2 + 14,-3  + 13. 
4 + 12,  5 + 11,  6 + 10,  7 + 9,  8 + 8.  Von  diesen  Verhält- 
nissen ist  8:8  (=  1:1)  ein  fcov  und  somit  das  ^KKaibocdcripov 
ein  ptfeSoc  baKTuXiKÖv.  Wir  wissen  aus  den  oben  angeführten 
Stellen  des  Psellus,  Fragm.  Parisinum  und  Aristides,  dass  es  das 
ptT'CTOV  baKTuXtKÖv  ist.  Hieraus  folgt  zugleich,  dass  unter  den 
folgenden  pfftüri  kein  bcnauXiKÖv  mehr  cullialten  ist,  auch  wenn 
sie  den  Xötoc  fcoc  ergehen.  Also: 

(14)  ttoüc  iKKaibeKdcriftoc  baxTuAocöc: 

dactylischcs  Dimelron  iTI.  „ _ I.  (2  vereinte 

anapästisches  Dimetron  - — - — j i*Tactc.) 

Das  ^TTTaKaibeKacripov  p^teöoc:  1 + 16,  2 + 15, 
3 + 14,  4 +13.  5 + 12,  6 + 11,  7 + 10,  8 + 9,  alles  un- 
rhythmisch. 

Das  ÖKTUJKOubeKäcrmov  p^feöoc:  1 + 17,  2 + 16, 
3 + 15,  4 + 14.  5 + 13,  6 + 12,  7 + 11 , 8 + 10,  9 + 9. 
Ithylhinirh  ist  hiervon  das  Verhältnis  6:  12  (=1:2),  mithin 
das  ÖKTuncaibeKacrpiOV  ein  iapßixöv.  Wir  (iahen  dies  p^yeüoc 
schon  oben  als  die  grösste  Ausdehnung  des  yevoc  btirXdciov  ken- 
nen gelernt,  woraus  hervorgeht,  dass  unter  den  folgenden  peyeOri 
kein  ttoüc  biTrXdcioc  mehr  Vorkommen  kann.  Auch  das  Verhält- 
nis 9 : 9 wäre  rhythmisch,  nämlich  ein  Xötoc  fcoc,  aber  es  fiber- 
schreitet  bereits  die  grösste  Ausdehnung  des  ytvoc  fcov  um  2 
f.hronoi  protoi  und  kommt  daher  in  der  antiken  lthylhmik  als  ttoüc 
nicht  vor.  Also: 

(15)  ttoüc  öxTwxaibexdcnnoc  iapßixöc: 

* H 11 

trochäiches  Trimetron  , _ - _~((3'ere*»te 

iambisches  Trimetron  - — - ~ _ — 1 1 ’ ’l’ä'-te.) 

ionisches  Trimetron  — i (3  vereinte 

— - - J-Tacte). 

Das  dvvtaxcubcxdctmov  nettOoc:  1 + 18,  2 + 17, 
3 + 16  u.  s.  w. , alles  unrhylluuich. 
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Das  tiKOcdtcnpov  pe'ycOoc:  1+19,  2 + 18  u.  s.  w. 
Rhythmisch  ist  hiervon  blos  8 + 12,  weshalb  dies  ptytöoc  dem 
ytvoc  nannviKÖv  angehört  (8  : 12  = 2 : 3).  Also: 

(16)  ttouc  titcocücripoc  TranuviKÖc: 

dactylisehe  Pentapodie  - - ^ ~ (3  vereinte. 

anapästisehe  l’entapodie  - ~ - , ~ 1 if-lacte.) 

Die  folgenden  pcyeön  von  21,  22,  23,  24  xpövoi  TtpüiToi 
sind  alle  unrhythmisch.  Denn  7 + 14,  11  + 1 1,  8 + 16,  12  + 12 
ergehen  zwar  das  Verhältnis»  1 : 2 oder  1:1,  also  einen  Xöyoc 
biTtXäcioc  oder  icoc,  aber  sie  überschreiten  die  äusserste  (Irenze, 
welche  den  peydOiy  dieser  ye'vr)  gesetzt  ist.  Ein  dactylischer  oder 
iainhischer  Tact  von  24  C.hronoi  protoi  kann  demnach  in  der 
Ithylhmik  nicht  Vorkommen. 

Das  TT£VTeKai€iKOcäc»iMOV  pe'yeöoc.  Rhythmisch  ist 
nur  10  + 15,  ein  pöyeöoc  Trauuvncöv  (15  : 10  = 3 : 2);  es  ist, 
wie  sich  oben  ergehen  hat,  nicht  nur  das  grösste  Megelhos  der 
päonischen  Tactart,  sondern  das  grösste  Tactmegcthos  der  antiken 
llhylhmik  überhaupt.  Also: 

(17)  ttouc  TrtvTeKaietKOcäcryuoc  TranuviKÖc: 

päonischc  Pentapodie  - - — - — - (5  vereinte  jj- 

Tacte). 

lieber  die  von  Aristoxenus  festgehallene  Nomenclatur,  nach 
welcher  eine  jede  Reihe  völlig  unabhängig  von  der  Beschaffen- 
heit der  in  ihr  enthaltenen  Einzeltacte  entweder  ein  dactylischer 
oder  jambischer  oder  päonischer  Tact  heisst,  haben  wir  uns  schon 
8.  536  ausgesprochen.  Gegenüber  der  bei  den  Metrikern  üblichen 
und  uns  geläufigen  Bezeichnungsweise,  nach  welcher  der  Name 
dactylisehe,  jambische,  päonischc  Reihe  stets  der  Beschaffenheit 
der  in  ihr  enthaltenen  Einzeltacte  Entspricht,  ist  sie  auffallend 
genug  und  es  ist  nicht  leicht,  sich  in  dieselbe  eiuzulebeu.  So 
-heisst  die  12zeitige  Reihe,  wenn  sie  aus  Dactylen  besteht,  nicht 
dactylischer,  sondern  jambischer  Tact,  dagegen  wenn  sie  aus 
lamben  besteht,  nicht  jambischer,- sondern  dactylischer  Tact 
u.  s.  w.  Doch  so  auffallend  dies  auch  zuerst  erscheinen  mag. 
so  ist  es  dennoch  in  dem  Xöyoc  nobiKÖc,  in  welchem  die  beiden 
Abschnitte  der  Reihe  zu  einander  stehen  und  welcher  entweder 
dem  Xöyoc  rrobiKÖc  des  dactylisehen  oder  des  iambischen  oder 
des  päonischen  Einzeltactes  entspricht,  ganz  und  gar  begründet. 
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An  die  im  Vorausgehenden  restiluirlc  Scala  der  Tai  tgrössen 
haben  wir  den  von  Aristoxenus  aufgeslelllen 

Unterschied 

der  einfachen  und  zusammengesetzten 
Tacte 

auzuschlicssen.  Es  heisst  bei  ihm  S.  12,  3:  Oi,b’  dcüvOeToi  tüiv 
cuv0£tu>v  (sc.  TTobec)  biatpepouci  tui  pri  biaipeicOcti  de  Ttobac,  twv 
cuvO^tujv  biaipoup^vuiv,  d.  i.  die  unzusammengesetzten  Tacte  un- 
terscheiden sich  dadurch  von  den  zusammengesetzten,  dass  sie  nicht 
in  Tacte  zerfallen,  während  dies  bei  den  zusammengesetzten  der 
Fall  ist.  Wir  sind  selbstverständlich  bei  den  dcuvOetoi  und  cüvOeroi 
wöbec  auf  die  in  der  Scala  der  Megethc  enthaltenen  Tacte  ange- 
wiesen, denn  andere  als  diese  werden  ja  von  Aristoxenus  nicht 
anerkannt.  Wenn  es  nun  heisst,  dass  Tacte  wiederum  in  Tacte 
zerfallen  oder  nicht  zerfallen,  so  müssen  auch  diese  als  Uestand- 
tlieilc  grösserer  dienenden  kleineren  Tacte  ebenfalls  solche  Tacte 
sein,  welche  in  der  Scala  der  Megethc  als  irobec  anerkannt 
werden. 

Welche  Tacte  unserer  Scala  sind  cs  nun,  deren  Uestaudlheile 
nicht  wiederum  in  Taclen  bestehen  und  als  solche  uu zusam- 
mengesetzte oder  einfache  Tacte  heissen?  Dies  sind  zu- 
nächst der  Tpicripoc  iapßucöc  und  der  leipdcnpoc  bcncruXiKÖc, 
denn  die  Abschnitte,  in  welche  sie,  wie  wir  oben  gesehen  haben, 
sich  zerlegen  lassen,  sind  das  jityeOoc  bictipov  und  povöcripov, 
von  denen  keines  einen  ttouc  bilden  kann 


Zerlegt  mau  die  darauf  folgenden  Tactgrössen,  den  TtevTacripoc 
fjpiöXioc  und  den  4£daipoc  lapßiKÖc 

-~l  - --U~ 

so  bildet  zwar  jedesmal  einer  der  beiden  Abschnitte  einen  itoüc 
(nämlich  - ~ oder  - - einen  Tpicripoc  iaußtKÖc,  — einen  Ttipd- 
cr|poc  bcncuiXiKÖc),  nicht  aber  der  andere,  denn  dieser  ist  ein 
bicripov  (-  oder  --),  welches  nach  Aristoxenus  keinen 
Tact  bilden  kann.  Da  es  uuu  bei  Aristoxenus  heisst,  die  zusammen- 
gesetzten, aber  nicht  die  einfachen  Tacte  zerfallen  in  „wöbec“  und 
da  unter  tröbec  jedenfalls  mindestens  zwei  nöbec  zu  verstehen 
sind,  so  kann  auch und , von  denen  keiner  in  ineh- 
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rere  nobec  zerfällt,  nicht  zu  den  zusammengesetzten,  sondern 
nur  zu  den  uuzusammengesetzten  Tacten  gehören*). 

Alle  fihrigen  Tacte  aber  ausser  diesen  vieren  lassen,  sielt  in 
zwei  oder  mehrere  kleinere  zerlegen  und  sind  mithin  keine  un- 
zusammengesetzten . sondern  zusammengesetzte  Tacte. 

Einfache  oder  unzusammengesetzle  Tacte  werden 
also  bei  den  Alten  diejenigen  Tacte  genannt,  welche  unserem 
J - , J-,  i - , J - Tarte  entsprechen.  Dies  sind  diejenigen  Tacte, 
welche  auch  bei  uns  die  Kategorie  der  einfachen  oder  unzusannnen- 
gesetzten  Tacte  bilden,  mithin  sind  die  einfachen  Tacte  der  anti- 
ken Rhythmik  genau  dasselbe  wie  die  einfachen  Tacte  der  mo- 
dernen Rhythmik. 

Zusammengesetzte  Tacte  sind  alle  grösseren  Tacte  von 
dem  unserem  jj  - Tacte  entsprechenden  trotze  t£dcr)poc  ba- 
ktuAiköc  an.  Den  meisten  derselben  stehen  gleich  grosse  und 
gleich  gegliederte  Tacte  der  modernen  Rhythmik  zur  Seile,  die 
auch  hier  den  Namen  der  zusammengesetzten  Tacte  führen,  z.  B. 
dem  ivveäcnpoc  iagßncöc  der  |-Taet,  dem  beKacrpioc  ttatuzviKÖc 
der  £-Tact,  dem  btizbcKCtcrpioc  topßiKÖc  der  |-Tact,  den  beiden 
verschiedenen  buJb€KÜcr|poi  baimzXtKoi  der  y-  und  J-Tact  u.  s.  w. 
Aber  hei  mehreren  der  grösseren  Ttöbec  hört  dieser  Paraliclismus 
alter  und  moderner  Rhythmik  auf;  es  ist  z.  R.  bei  uns  kein  dem 


*)  So  einfach  die  Sachlage  ist,  so  schwer  ist  es  doch  geworden, 
diese  richtige  Bedeutung  der  Aristoxenischen  Stelle  vom  Unterschiede 
der  iröbEC  dcövOsToi  und  cüvOetoi  zu  ermitteln,  denn  lauge  Zeit  lenkte 
die  von  Aristides  nach  seiner  Quelle  B gegebene  Definition  des  ttouc  oder 
puOpöc  dcuvOcToc  und  cuvHetoc  von  dem  Richtigen  ab.  Zuerst  ist  die 
richtige  Erklärung  ausgesprochen  im  Vorworte  zur  ersten  Auflage  der 
Harmonik,  nur  dass  auch  hier  wenigstens  noch  darin  gefehlt  wurde, 
dass  der  cnov&cioc  pf  iZiujv  und  der  Tpoxatoc  cppavTöc  trotz  ihrer  8-  und 
12-Zeitigkeit  nicht  zu  der  Klasse  der  cüvOetoi  gezahlt  wurden.  Doch 
ist  dies  allerdings  der  Fall. 


Nach  Aristoxenus  wenigstens  ist  es  für  die  izuvauic  ttoMc  ganz  gleichgültig, 
oh  das  einzelne  cngcTov  TtTpdoigov  eines  2theiligen  ttoüc  cüv0etoc  öktö- 
crjpoc  und  eines  Stbeiligen  cuv0etoc  iuibf  Kdcr)poc  je  aus  mehreren  Silben 

besteht  wie  in  der  dactylisehon  Dipodie  und  Tripodic  (_  v.  - und 

. „ ^ _ - — „ oder  nur  aus  einer  Silbe  wie  im  Spondeua  meizon  und 

im  Trochäus  semantus  ^ und  _ , , im  ersteren  Falle  ist  der 

als  ctipeTov  des  zusammengesetzten  Tactes  dienende  xpövoc  Tf Tpacppoc 
ein  xpövoc  Kata  puOgotroiiac  xPÖciv  cuvOetoc  (_^~),  im  zweiten  Falle 
eiu  xpövoc  icaTa  puOponoilac  xp'iciv  dcuvOcroc,  die  Art  und  Weise  aber, 
wie  die  Rhythmopöie  eiuen  xpövoc  durch  Silben  oder  pfprj  roO  ßu0ui- 
lop^vou  zerfallt,  ist  für  die  hovotuic  des  Tactes  gleichgültig.  Vgl.  die 
Auseinandersetzung  des  Aristoxemia  S.  10,  7 ff.  und  S.  8,  15  tf. 
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itouc  ÖKTUUKatbtKdcriHOC  iaußwöc  entsprechender  y'-Tact  gc- 
hräudilirli  und  wir  können  nur  sagen,  dass  demselben  ,,3  ver- 
einte f-Tacte“  der  modernen  Rhythmik  entsprechen.  • 

Die  zusammengesetzten  Tacte  der  Alten  sind  also  nicht  ganz 
dasselbe  wie  die  zusammengesetzten  Tacle  der  Modernen.  Wenn 
man,  wie  es  oben  geschehen  ist,  den  Aristoxenischen  Angaben 
gemäss  das  Megethos  der  von  ihm  staluirlen  Trohe c durch  me- 
trische Schemata  ausfülll,  so  erkennt  man  alsbald,  dass  die  zu- 
sammengesetzten Tacte  mit  demjenigen  identisch  sind,  was  wir 
Modernen  die  rhythmische  Reihe  oder  den  Vorder-  und  Nachsatz 
der  rhythmischen  Periode  nennen  und  wofür  die  Metriker  (aber 
auch  die  Musiker  wie  der  Anonym,  de  inus.  S.  52  § 104)  das 
Wort  küiXov  gebrauchen.  Oer  Beweis  dafür  ist  aus  der  dircclcii 
Ueberlieferung  der  Alten  zu  entnehmen;  er  ist  enthalten  in  den 
zu  den  antiken  Musikresten  hinzugefügten  Tarnbezeichnungen. 
Im  Liede  an  die  Muse  findet  sich  zu  dem  aus  einer  jambischen 
Tetrapodie  bestehenden  Kolon  die  Zuschrift:  puOpöc  bujbCKdcn- 
uoc;  bei  dem  Anonymus  de  mus.  S.  50  u.  52  § 99  zu  einer  aus 
drei  f-Taclen  zusammengesetzten  Reihe  die  Zuschrift : bmbeKOt- 
crypoc,  § 101  zu  einer  aus  zwei  f-Tacten  bestehenden  Reihe  die 
Zuschrift:  btKÖcrmoc,  § 98  zu  einer  aus  vier  f-Tacten  bestehen- 
den Reihe  die  Zuschrift:  btubeKÖcrpioc  u.  s.  w.  Ist  in  der  zuerst 
angeführten  Stelle  das  Wort  (iuBpdc  und  nicht  itouc  gebraucht, 
so  kununl  dies  mit  dem  späteren  Sprachgcbrauche  überein,  nach 
welchem  für  Tact  sowohl  ttouc  wie  pu0göc  gesagt  wird. 

Jedes  Kolon  als  Vorder-  oder  Nachsatz  einer  rhythmischen 
Periode  wird  also  in  der  Kunstsprache  der  Rhythmiker  als  ein 
zusammengesetzter  Tact  gefasst.  Der  Grund  dafür  liegt  darin, 
dass  von  den  zu  einer  Reihe  vereinten  (einfachen)  Tactcn  Ein 
Tact  einen  stärkeren  Ictus  hat  als  die  übrigen,  und  eben  dieser 
den  stärkeren  Ictus  tragende  Einzeltact  wird,  wie  wir  im  folgen- 
den § sehen  werden,  als  der  schwere  Tacttheil  der  ganzen  Reihe 
oder,  um  antik  zu  reden,  des  ganzen  zusammengesetzten  Tactes 
angesehen.  Es  ist  diese  antike  Auffassung  der  ganzen  Reihe  als 
eines  einheitlichen  Tactcs  Etwas,  was  uns  Modernen  keineswegs 
fremd  ist,  wenn  wir  gleich  den  Umfang  der  ganzen  Reihe  nicht 
in  der  Taclbezeichnung , die  wir  der  Compositiou  gehen,  beson- 
ders hervorheben,  sondern  dies  der  Angabe  des  Dirigenten  über- 
lassen. Jedenfalls  haben  die  Alten  in  Beziehung  auf  die  rhyth- 
mische Reihe  und  deren  Gliederung  eine  so  ausgehildete  Schul- 
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spräche,  dass  sich  unsere  rhythmische  Terminologie  nicht  damit 
vergleichen  kann  und  dass  wir  gerade  hieraus  mit  Sicherheit 
darauf  scbliessen  können,  dass  es  die  Alten  in  der  Kunst  des 
Ithythmisirens  zu  einer  hohen  Meisterschaft  gebracht  haben. 

So  wissen  wir  denn  nun  schliesslich,  dass  die  Aristoxenische 
Scala  der  pey^Ori  TTobncä  nicht  blos  die  in  der  antiken  Rhythmik 
vorkommenden  Tacte,  sondern  auch  zugleich  alle  in  ihr  gebräuch- 
lichen rhythmischen  Reihen  enthält.  Schon  hieraus  lässt  sich  ihre 
grosse  Bedeutung  für  die  praktische  Metrik  der  Alten  ermessen.  Man 
weise  zwar  schon  längere  Zeit,  dass  die  Metra  der  Alten  in  Reihen 
zerfallen,  aber  was  für  Reihen  das  sind,  von  welcher  Ausdeh- 
nung und  von  welcher  Gliederung,  das  müssen  wir  aus  Aristoxenus 
lernen. 

Noch  ist  in  Beziehung  auf  die  zusammengesetzten  Tacte  an- 
zuführen,  dass  14  derselben  eine  Zusammensetzung  aus  gleichen 
Tarten  zulassen,  also  gleichartig  zusammengesetzte  Tacte. 
sind.  Bei  Einem  aber  ist  dies  nicht  der  Fall,  nämlich  bei  dem 
Päon  epibatus  (9) 

welcher  stets  eine  Zusammensetzung  aus  einem  4zeitigen  (spon- 
deisclien)  und  einem  Bzeitigen  (molossischen),  mithin  ein  ungleich- 
artiger zusammengesetzter  Tact  ist.  Innerhalb  des  Päon  epiba- 
tus findet  also  ein  Tactwechsel  statt,  indem  ein  und  ein  -j-Taet 
mit  einander  rombinirt  werden.  In  derselben  Weise  wird  auch 
in  der  modernen  Rhythmik  der  dem  alten  Päon  epibatus  ent- 
sprechende J-Tact  aufgefasst  (er  wird  in  einen  und  f-Tact 
zerlegt). 


§ 48. 

Arsen  und  Thesen  (Semeia)  der  Tacte. 

Mit  der  biaiptcic  nobuay  der  Tacte  in  2 Abschnitte  und  zu- 
gleich mit  ihrem  Megelhos  hängt  ihre  Gliederung  nach  Semeia 
d.  i.  nach  Arsen  und  Thesen  (leichten  und  schweren  Tactlheilen) 
aufs  innigste  zusammen.  Der  leichteren  (Jebersiehl  wegen  anli- 
cipiren  wir  hier  den  im  Verlaufe  des  § und  weiterhin  sich  er- 
gebenden Thatbestand. 

1.  Bei  den  kleineren  Tacten  (vom  3-  bis  6-zeitigcn)  sind 
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die  ihrer  biaipectc  trobtiai  entsprechenden  zwei  Abschnitte  mit  den 

cripeta  oder  Tacltheileii  identisch,  z.  11. 

,|v„  ^ w • _ 
c.  c.  c.  c.  c.  c.  c.  c. 

2.  Ebenso  ist  es  hei  den  grösseren  dacty lisch  en  Tacten, 

z.  B. 

c.  c.  c.  c.  c.  c. 

Von  diesen  2 cripeta  (sowohl  bei  2 wie  hei  1)  ist  immer  das 
eine  der  schwere  Tacttheil  (kcituj  xpövoc,  ßacic,  Beete),  das  an- 
ilere  der  schwere  Tacttheil  (dvui  xpövoc,  fipcic). 

3.  Bei  den  grösseren  jambischen  Tacten  gilt  ton  den 
ihrer  biaipectc  JiobiKri  entsprechenden  2 Abschnitten  der  kleinere 
zugleich  als  Tact* Seineion,  der  grössere  dagegen  zerfällt  in  2 
einander  gleiche  cripeta,  so  dass  also  der  ganze  Tact  aus  3 Se- 
mcia  besteht: 


c.  c.  c.  c.  c.  c. 


Von  diesen  3 erpteia  gilt  Eines  (wir  sagen  nicht:  das  erste)  immer 
als  schwerer,  ein  anderes  immer  als  leichter  Tacttheil,  ein  drittes 
gilt  bald  als  schwerer,  bald  als  leichter  Tacttheil  (dies  letztere 
geht  darauf  hinaus,  dass  eines  von  den  drei  Tacltheileii  in  Be- 
ziehung auf  seinen  Ictus  zwischen  den  beiden  anderen  in  der 
Witte  steht). 

4.  Bei  den  grösseren  päouischen  Tacten  zerfällt  von 
den  ihrer  biaipectc  rrobiKi)  entsprechenden  2 Abschnitten  der  klei- 
nere in  2 einander  gleiche  ettpeia,  der  grössere  in  2 einander 
ungleiche  (sich  wie  2 : 1 verhaltende)  ciipeia,  so  dass  also  der 
ganze  Tact  aus  4 Seineia  besteht,  z.  B. 

- - - _ ------  oder  auch  

C.  C.  C.  C.  C.  i c.  c.  c. 

Von  diesen  4 crpieia  gellen  2 als  schwere  und  2 als  leichte 
Tacttheile.  und  zwar  vertheilen  sich  dieselben  in  der  Weise,  dass 
jeder  von  den  der  biaipectc  nobiKij  entsprechenden  Abschnitten 
seinen  schweren  und  seinen  leichten  Tacttheil  hat. 

Wir  können  dies  nun  auch  folgendermassen  in  Worte  Tassen: 

I.  Alle  dacty lischen  Taclc  haben  ohne  Rücksicht  auf  ihr 
Megethos  nur  2 Tacttheile,  genau  in  derselben  Weise  wie  die 
ihnen  entsprechenden  geraden  Taclc  der  modernen  Rhythmik. 
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II.  Die  jambischen  Tacte  haben  3 Tacttheile  gleich  den 
ihnen  entsprechenden  dreilheilig-ungeraden  Tacten  der  modernen 
Rhythmik,  mit  der  Ausnahme,  dass  die  kleineren  jambischen 
Tacte  (£-  und  £-Tarl)  heim  Tacliren  nur  in  2 Tacttheile  zerfällt 
werden. 

III.  Die  pännischen  Tacle  bestehen  mit  Ausnahme  des 
nur  in  2 Tacttheile  zeiTallenden  kleinsten  (f-)Tactes  ans  4 Tael- 
theileri,  deren  Gliederuug  darauf  hinweist,  dass  sie  als  die  Ver- 
bindung eines  geraden  mit  einem  dreisilbig-ungeraden  Tacte  auf- 
gefasst werden.  Diese  Auffassung  tindel  auch  in  der  modernen 
Rhythmik  für  die  den  päonischen  Tarten  entsprechenden  fünflhei- 
lig-ungeraden  Tacte  statt,  w, ährend  derselben  die  antike  Zerfällt!  ng 
in  4,  resp.  2 Tacttheile  fremd  ist. 

Die  Aristovenische  Darstellung  dieser  Thntsachen  der  antiken 
Rhythmik  ist  uns  nur  sehr  fragmentarisch  überkommen  und  die 
Auffindung  derselben  hat  daher  nicht  geringe  Schwierigkeit  ver- 
ursacht. 

Nachdem  Arisloxenus  seine  Scala  der  Tact-Grössen  aufgestelll, 
schloss  er  daran  die  S.  543  IT.  behandelte  Rerapitulation  des  klein- 
sten und  grössten  Megcthos  der  drei  Tactarten.  Unmittelbar  folg- 
ten dann  die  hei  Psell.  8 (S.  13,  21)  erhaltenen  Worte: 

„Dass  aber  die.  iamhische  und  päonische  Tactart  zu  einem 
grösseren  Megethos  fortschreitet  als  die  dartylische,  dies  hängt 
damit  zusammen,  dass  jede  von  ihnen  eine  grössere  Zahl  von 
Tacttheilen  hat  als  die  dactylisehe.  Ihrer  rhythmischen  Natur  ge- 
mäss haben  nämlich  die  Tacte 

1)  zwei  Semeia:  eine  Arsis  und  eine  Rasis, 

2)  drei  Semeia:  eine  Arsis  und  eine  doppelte  Basis, 

3)  vier  Semeia:  zwei  Arsen  und  zwei  Basen.“ 

Damit  bricht  die  Stelle  des  l’sellus  ab.  Dennoch  ist  dasjenige, 
was  Aristoxenus  sagen  wollte,  hei  sorgfältiger  Interpretation  nicht 
zu  verkennen.  Die  Verschiedenheit  der  Uhronoi-protoi-Zahl,  welche 
Tür  die  grösste  daclylischen,  jambischen  und  päonischen  Tarte 
statt  findet,  wird  in  Beziehung  gesetzt  zu  der  Verschiedenheit  der 
den  daclylischen,  iainhisclinn,  päonischen  Tacten  zukommenden 
Semeia-Zahl. 

Die  grössten  Megetlie  der  3 Tactarten  schreiten  fort 

1)  bis  zu  IG  Chronoi  proloi,  nämlich  die  daclylischen; 

2)  bis  zu  18  Ghronoi  protoi,  nämlich  die  jambischen: 

3)  bis  zu  25  Chronoi  protoi,  nämlich  die  päonischen. 
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Die  Tacle  halten  je  nach  den  3 Taclarten: 

1)  2 Senieia, 

3)  3 Scmeia, 

4)  4 Senieia, 

Diejenige  Tarlart  geht  hi»  zum  grössten  (25-zeiligen)  Megethos. 
welche  Hie  grösste  Zahl  von  Senieia  (nämlich  4 Senieia)  hat, -mit- 
hin ist  es  der  päonische  Tacl,  welchem  vier  Senieia  znkoinmen. 
Diejenige  Tactarl  gehl  his  zum  zunächst  minder  grossen  (18-zei- 
tigen)  Megethos,  welche  die  zunächst  minder  grosse  Zahl  von  Se- 
nieia (nämlich  3 Senieia)  hat,  mithin  ist  es  der  iambische  Tact, 
welchem  3 Seincia  zukommen.  Derjenige  Tact  endlich  geht  his 
zum  mindest  grossen  (16-zeiligen)  Megethos,  welcher  die  mindest 
grosse  Zahl  von  Semeia  (nämlich  2 Senieia)  hat,  mithin  ist  es  der 
daclylische  Tact,  welchem  2 Senieia  zukommen. 

üebereinstiinmend  mit  diesem  aus  Aristoxemis  Worten  sich  er- 
gebenden Resultate  überliefert  eine  aus  guter  Quelle  fliessendc 
Stelle  des  Aristides  oben  S.  101  von  dem  der  päonischen  Tactarl 

angehörendeu  10-zeiligen  Päon  epitabus (also  derselben 

Tactarl,  auf  welche  die  Aristoxcnischen  Worte  „TTeqnkaci  crjptioic 
XpßcGai  Ttiapci,  büo  öpceci  Kai  büo  ßäceci“  zu  beziehen  sind): 
„T^xapci  xpwptvoc  p^peciv  £k  buoiv  äpcewv  Kai  buoiv  biacpöpwv 
G^ctwv  t'VETai“.  — Ebenso  heisst  es  dort  (oben  S.  100.  101, 
19)  von  dem  der  jambischen  Tactarl  angehörenden  12-zeitigeu 
Trochäus  seinantus  (derselben  Tactarl,  auf  welche  die 

Aristoxenischen  Worte  „necpuKaci  criptioic  xPHC0ai  xpiciv , dpcei 
Kai  btnX^  ßdeti“  zu  beziehen  sind):  „birrXrj  Gecei“  und  „bmXa- 
cidiujv  tüc  06ceic“,  wonach  der  genannte  Tact  der  jambischen 
Tactarl  eine  doppelte  Gecic,  und  mit  der  als  fipctc  zu  zählenden 
dritten  Silbe  im  ganzen  drei  ermeia  hat. 

Auch  in  der  seiner  Tactlehre  vorausgehenden  Partie  S.  9 
spricht  Arisloxenus  von  der  Eiutheilung  der  Tacte  in  2,  3,  4 
Tacltheile.  Diese  auch  bei  PscII.  § 9 erhaltene  Stelle  'haben  wir 
mit  jener  oben  erörterten  zu  vergleichen. 

Aristox.  ap.  Paell.  g 12  (S.  18).  Aristox.  S 9,  I»  = Psell.  g 14. 
Ot  piv  tüiv  irobüiv  büo  pövoic  nt-  Tüiv  b£  irobüiv  ol  p£v  4k  böo  xpövuiv 
tpÜKaci  cnpcioic  xpncöai  cutkuvtui, 

üpcci  Kai  ßdcei,  toö  tc  üvui  Kai  Toö  kötuj, 
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ot  64  rptciv  _ ol  bi  4k  TpluJV 

buo  p4v  tüiv  ävw,  tvöc  bi  toO  kütui 
äpeet  Kal  biftXrj  ßacti,  oi  54  4£  tvöc  p4v  toO  ävui,  buo  bi 

Tiliv  kcItuj  (I*s.  f)  satt  ol  bi  iE). 

ol  64  Tixrapaci 
6uo  (Spceci  Kai  buo  ßiiceci. 

Aid  ri  bi  od  TflvtTai  irXelui  epptia 
tüiv  Tf TTapuiv  . . .,  öerepov  beixöi'l- 
ctrai 

Beide  Stellen  unterscheiden  sich  zunächst  im  Ausdrucke:  iu 
der  ersten  heisst  es  xpövot,  in  der  zweiten  cpptia;  in  der  ersten 
tö  civu»,  tö  kötuu,  in  .der  zweiten  dpcic,  ßäcic.  Aber  auch  sonst 
wechseln  die  hier  gegeiiüberstehenden  Wörter  mit  einander;  ohne- 
hin sind  in  der  ersten  Stelle  cripeia  und  xpövot  neben  einander 
gleichbedeutend  gebraucht.  Sodann  zeigt  sich  ein  materieller  Un- 
terschied. In  der  ersten  Stelle  nämlich  ist  blos  gesagt,  dass  es 
auch  iröbec  mit  vier  xp6v01  gebe»  in  der  zweiten  sind  diese 
Xpövot  näher  bestimmt,  nämlich  als  buo  dpcetc  Kat  buo  ßäcetc. 
Es  kann  kein  Zweifel  sein,  dass  die  „xpövot  mit  vier  cripeia“, 
die  Aristoxenus  an  der  ersten  Stelle  im  Auge  bat,  dieselben  sind, 
welche  er  an  der  zweiten  Stelle  mit  den  angegebenen  Worten 
näher  bezeichnet;  es  ist  möglich,  dass  er  an  der  ersten  Stelle, 
wo  er  nur  vorläufig  die  Frage  nach  den  xpövot  berührt,  ohne 
sie  specieller  zu  behandeln,  der  Kürze  wegen  sich  mit  der  nähe- 
ren Bestimmung  der  aus  zwei  und  drei  xpövot  bestehenden  Tacte 
begnügt  und  die  iröbec  aus  vier  xpövot  nicht  näher  berührt,  in- 
dem er  dies  bis  zu  der  späteren  Stelle  seines  Buches  verschiebt, 
auf  die  er  mit  den  Worten  btä  ti  be  oü  tivtiat  nAeTa  criptta 
tiwv  TtTTÖptuv  . . . . , ücTepov  bttx0r|C€Tai  ausdrücklich  hinweist. 
Es  ist  aber  auch  möglich,  dass  sich  in  der  ersten  Stelle  von  den 
vier  xpövot  eine  Angabe  befand,  die  durch  Nachlässigkeit  der  Ab- 
schreiber aus  dem  Texte  beratisgekommcn  ist.*) 


*)  Die»  letztere  ist  die  Aunahine  der  meisten  Bearbeiter  des  Ari- 
stoxenua  seit  Feussner,  der  in  der  Lesart  des  vaticanischen  und  veue- 
tianischeu  Codex  ol  64  4£  tvöc  p4v  noch  einen  Best  der  ursprünglichen 
Fassung  der  Stelle  zu  erblicken  glaubt.  Ot  he  habe  an  dieser  Stelle 
keinen  Sinn,  es  müsse  heissen  Kal  udXtv  oder  Kal  aö  oder  dergleichen, 
oibt  sei  an  die  Stelle  jener  Verhindungspartikeln  aus  der  folgenden 
Zeile  gedrungen,  in  der  es  geheimen  habe  ot  bi  4k  T€TT(Spu)v.  Somit 
habe  es  in  der  vollständigen  Handschrift  folgendermaaBsen  gelautet: 
ol  p4v  4k  6üo  xpövuuv  cCnfKHVTat,  toö  re  dvtn  Kal  toO  kütiu- 
oi  bi  4k  Tpiujv.  6öo  g4v  tüiv  ävui,  4vöc  64  toö  kütuj  ' 
kuI  udXiv  4E  4vöc  p4v  toO  (Jvuj,  buo  64  tüiv  kütuj  ' 
oi  64  4k  TETTÜpUIV,  6uo  T€  tüiv  dvui  Kal  6üo  TÜIV  KÜTUT 
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Wichtiger  ist  die  Discrepanz  /wischen  beiden  Stellen  in  Be- 
ziehung auf  die  Tpelc  xpövot.  Die  erste  Stelle  gibt  zwei  Möglich- 
keiten an : die  drei  xpövot  sind  entweder  zwei  äpceic  und  eine 
Gectc,  oder  eine  apctc  und  zwei  ötceic.  Die  zweite  Stelle  nennt 
blos  diesen  zweiten  Fall:  eine  üpcic  und  zwei  Beceic.  Desshalb 
bat  Cäsar  in  der  Zeitschrift  für  Altertumswissenschaft  1841  S.  23 
und  ebenso  Bartels  die  erste  der  beiden  Angaben  büo  piv  tüiv 
dvw , Ivö c be  xoö  kütuj  aus  dem  Texte  des  Aristoxenus  entfernt. 
Aber  wir  sind  nicht  berechtigt,  aus  dem  Original  des  Aristoxenus 
einen  Salz  zu  entfernen,  weil  die  verkürzenden  TrpoXctpßavöpeva 
des  Psellus  an  einer  anderen  Stelle  diesen  weglassen.  Ohnehin 
liegt  die  Möglichkeit  viel  näher,  dass  auch  an  dieser  anderen 
Stelle  int  Original  beide  Auffassungen  der  ipcic  xpdvot  gestanden 
habe  und  dass  der  Epilomator  die  eine  derselben  weggelassen  hat. 
Hier  darf  das  Ueberlieferte  in  keinem  Falle  ausgeworfen  werden, 
vielmehr  ist  hier  eine  ins  Einzelne  gehende  Exegese  unsere  Pflicht. 
Doch  werden  wir  uns  dieser  erst  später  unterziehen  können,  denn 
zunächst  sind  die  auf  die  zweite  der  milgetheillen  Aristoxenischen 
Stellen  folgenden  Sätze  herbeizuzieben.  Dort  sagt  nämlich  Aristo- 
xenus (S.  9,  23  IT.) 

„Dass  aus  Einem  Tactthcilc  (xpövoc)  ein  Tact  nicht  be- 
stehen kann,  wird  wohl  klar  sein.  Denn  Ein  Senteion  gibt  keine 
Tbeilung  der  Zeit,  ohne  eine  Theilung  der  Zeit  aber  scheint  doch 
kein  Tact  existiren  zu  können. 

[Es  muss  der  Tact  also  mindestens  zwei  Tactlheile  ent- 
halten.] 

„Dass  aber  der  Tact  auch  mehr  als  zwei  Semeia  [also  drei 
und  vier  Tactlheile]  erhält,  dafür  liegt  der  Grund  in  dem 
Megethos  der  Tacte.  Die  kleineren  Tacte  nämlich  sind,  da  sie  . 
ein  für  das  rhythmische  Gefühl  leicht  zu  erfassendes  Megethos 
haben,  auch  bei  ihren  2 Tacttheilen  leicht  zu  überschauen;  bei 
den  grossen  Tarten  aber  findet  das  Gcgenlheil  statt,  denn  hei 
ihrem  für  das  rhythmische  Gefühl  schwer  zu  erfassenden  Megethos 


Zur  Bestätigung  dieser  Ansicht  lässt  sich  geltend  machen’,  dass  der 
inzwischen  bekannt  gewordene  Auszug  des  Psellus  vor  ivdc  giv  toö 
<5vuj  in  der  That  nicht  ol  bi  iE  bat,  sondern  ähnlich,  wie  Feussner  ver- 
muthet,  die  Partikel  rj.  Auch  wir  entschliessen  uns,  die  nähere  Angabe 
über  die  vier  xpövoi  in  den  Text  aufzuntfhraen  unter  Beibehaltung  der 
Lesart  des  Psellus.  Sollte  diese  Stelle  hier  nicht  gestanden  haben,  so 
ist  dem  sachlichen  Verständnis»  dadurch  wenigstens  nichts  geschadet, 
denn  der  Sinn  des  Aristoxenus  bleibt  derselbe. 
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liahen  sie  mehr  [als  2]  Semeia  nötliig,  damit  das  Megethos  des 
ganzen  Tacles  durch  die  Theilung  in  mehr  [als  2]  Theilc  leichter 
zu  überschauen  ist." 

„Weshalb  es  aber  nicht  Inehr  als  vier  Semeia  sind, 
deren  der  Tact  seiner  rhythmischen  Natur  nach  bedarf,  wird  spä- 
ter gezeigt  werden." 

Audi  hier  wird  wie  in  der  oben  behandelten  Stelle  des  Ari- 
stoxenus  (bei  Psell.  § 12)  die  auf  den  Tact  kommende  Zahl  der 
Semeia  mit  seinem  Megethos  d.  i.  mit  der  Zahl  der  in  ihm 
enthaltenen  ühronoi  protoi  in  Zusammenhang  gebracht.  Was 
liier  ausserdem  gesagt  wird,  erhält  einerseits  durch  jene  erste 
Stelle  eine  Beschränkung,  andrerseits  aber  bringt  es  für  das  aus 
ihr  gezogene  licsullat  eine  weitere  Bestimmung  hinzu. 

Wenn  es  nämlich  heisst:  „Oie  grossen  Tacle  erheischen,  weil 
sie  hei  ihrem  grossen  Umfange  nicht  leicht  zu  überschauen  sind, 
mehr  als  zwei  Semeia",  so  gilt  dies  nicht  von  den  grossen  Tacten 
aller  drei  Tactarten,  sondern  hlos  von  der  jambischen  und  päo- 
nisrhen,  denn  wir  wissen  ja,  dass  seihst  der  grösste  dactylischc 
Tact  weniger  Semeia  als  der  grösste  jambische  und  der  grösste 
päonische,  also  nur  zwei  Semeia  hat. 

Ferner  heisst  es:  ..Die  kleineren  unter  den  Tacten  sind  hei 
ihrem  geringen  Megethos  leicht  übersichtlich  und  bedürfen  deshalb 
nicht  mehr  als  nur  zwei  Semeia."  Mithin  beschränkt  sich  die  von 
l’sell.  § 12  überlieferte  Thatsache,  dass  die  jambischen  Tacle 
n 3,  die  p ä o n i s c h e n T a c t e in  4 Tactlheile  zerfallen,  auf 
die  grossen  iambischen  und  päonischen  Tacte,  — der 
kleinere  jambische  und  päonische  Tact  hat  nur  2 
Tactlheile. 

in  Uebereinstimnmng  hiermit  werden  von  Aristoxenus  S.  10,23 
dem  dreizeiligen  jambischen  Tacte  nur  2 Tactlheile  (Ein  <5vuj  xpövoc 
und  Ein  Kami  xpövoc)  vindicirl,  gerade  wie  eine  Zeile  vorher 
dem  vierzeiligen  daclylischen.  Denn  wie  es  liier  von  dem  4-zeiti- 
gen  daclylischen  heisst:  icov  tö  fivu/  TW  Kami  ^xujv  Kai  bicripov 
iKtmpov,  so  heisst  es  von  dein  3-zeitigeu  iambischen:  tö  pev 
kütw  bicrpiov,  tö  bi  <ävw  ljpicu.  Audi  vom  fünfzehigen  päoni- 
schen Tacte  ist  überliefert,  dass  er  nur  2 Tarllheiie  hat;  denn 
Aristides  (oben  S.  101,  b 15),  aus  derselben  Quelle  schöpfend,  der 
er  die  Notizen  über  die  4 Tactlheile  des  10-zeiligen  päonischen 
Tacles  und  über  die  3 Tactlheile  des  12-zeiligen  jambischen  Tactes 
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entnommen  hot,  sagt  von  dem  5-zeiligen  päonischen  Tacte:  büo 
•fäp  xPHTal  cripeioic. 

Somit  steht  cs  wenigstens  für  die  3 cXdxtCTOi  Ttöbtc  der 
drei  Tactarten,  nämlich  den  Tpkripoc  iapßivcoc,  den  Tetpäcrpioc 
baKTuXtKÖc  und  den  Tieviacripoc  itcuumköc,  durch  ausdrückliche 
Zeugnisse  der  guten  rhythmischen  Quellen  fest,  dass  sie  nur  je 
zwei  Tacttheile  haben.  In  jener  ohigen  Stelle  aber  (S.  9,  27) 
sagt  Aristoxenus:  oi  iXdtTTOuc  tüiv  TrobOüv  . . . eücüvoJiToi  eiet 
Kai  biä  tü>v  büo  cripeiuuv,  aber  nicht  4Xäxicioi:  dies  deutet 
darauf  hin,  dass  er  nicht  bios  die  3 eXdxicxoi  im  Auge  hat. 
sondern  dass  es  auch  noch  andere  „kleinere“  Tacte  mit  2 Semeia 

gibt.  Vom  ttoüc  4EdcrpiOc  baKTuXtKÖc  ( ) ist  es  sicher,  dass 

er  nur  2 Semeia  hat,  denn  er  gehört  der  dactylischen  Tac.tari 
an,  die  seihst  bei  ihrem  grössten  Tacte  von  16  xpovoi  nicht  mehr 

als  2 Semeia  anwendel.  Vom  ttoüc  4£ricripoc  iaußiKÖc  (- oder 

~)  sagt  eine  Stelle  bei  Marius  Victorin.  p.  2484,  dass  er  Eine 

dpctc  und  Eine  öt'cic  hat:  Kadern  et  in  ionicis  metris  dupli  ratin 
versatur.  nam  iujviköc  dirö  ueiZovoc  incipit  a duabus  longis  et  in 
duas  desinil  breves , Iujviköc  autem  dtr’  4Xdccovoc  a brevibus  in- 
cipiens  in  longas  desinil  eritque  ilague  inter  bas  bicrpioc  ad  t€- 
Tpdcripov  dpctc  ad  ötciv,  quia  unam  partem  in  sublatione  habet, 
alleram  in  positione,  seu  contra.  Dies  Zeugniss  des  Marius 
Viclorinus  hat  eine  um  so  grössere  Autorität,  als  es  einem  Ab- 
schnitte angehört  (seinem  Capitel  de  rhylhmo),  worin  eine  nicht 
unbedeutende  Zahl  rhythmischer  Notizen  enthalten  sind,  welche 
auf  eine  alle  ganz  und  gar  Aristoxenische  Quelle  zurückgehen 
(sogar  die  von  Aristoxenus  S.  12,  14  bei  den  drei  Tactarten  er- 
wähnten euvexne  puöpoTTotia  wird  hier  ganz  in  dem  nämlichen 
Zusammenhänge  als  „ Continua  rhgthmopoeia “ herbeigezogen).  — 
Die  über  das  4£äctipov  peyeGoc  hinausgehenden  rröbec  iapßixoi 
vom  ttoüc  tvvtdcripoc  an  können  nicht  mehr  unter  die  4Xdrrouc 
iröbec  gerechnet  werden  und  haben  daher  3,  nicht  2 Semeia.  Die 
päonischen  Tacte  gehören  vom  ttoüc  beKdcrpioc  (dem  Päon  epi- 
batus)  an  zu  den  peydXoi,  und  haben  daher  gleich  diesem  4 
Semeia. 

So  viel  vorerst  (Iber  die  Aristoxenische  Lehre  von  der  Glie- 
derung der  Tacte  nach  Tacltheilen,  auf  die  wir  bei  den  einfachen 
und  zusammengesetzten  Tarten  (III,  3.  4)  noch  näher  einzugehen  ha- 
ben. Den  früheren  Forschern  war  sie  unbekannt  geblieben.  Bückh 
metra  Pind.  p.  22  und  ind.  lect.  Berol.  1825  p.  5 interprelirle 
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die  2,  3,  4 cripela  oder  xpövoi  des  Aristoxenus  als  xpövoi  Ttpw- 
toi  , G.  Hermann  de  melror.  quorundam  mensura  rhylhmica  p.  5 
und  de  dor.  epilrit.  p.  7 als  Silben,  und  wieder  anders  Feussner 
zu  Aristox.  S.  56  und  Cäsar: 


TIOÜC  nouc  TTOUC 

von  2 cipacia  von  3 erjufia  von  4 opjeia 
Boerkh  ~ - - - — « 

Hermann  . ~ ~ - ~ ~ . - 

Feussner  


Sie  alle  fassten  die  nöbec  des  Aristoxenus  nur  im  Sinne  der  alten 
Metriker.  Auch  in  der  ersten  Auflage  dieser  Rhythmik,  obwohl 
in  ihr  der  richtige  Begriff  der  Arisloxenischen  nöbec  gewisser- 
inassen  die  Grundlage  bildet,  war  die  Erklärung  der  Stellen  von 
den  2,  3,  4 crjpeia  um  nichts  gefördert  worden,  denn  irriger 
Weise  wurden  dort  die  durch  die  biaipccic  nobiKii  gegebenen  Ab- 
schnitte der  nöbec  nicht  blos  hei  den  grösseren  dactylischcn, 
sondern  auch  hei  deu  grösseren  jambischen  und  päonischen  Tarten 
als  deren  leichter  und  schwerer  T aettheil  angesehen.  Jene  Stellen 
richtig  verstanden  zu  haben,  ist  das  grosse  Verdienst  Weil's  (über 
Arsis  und  Thesis  N.  Jahrb.  f.  Phil.  ii.  Paed.  LXXV1,  S.  396),  der 
damit  einen  nicht  genug  anzuerkennenden  grossen  Fortschritt  im 
Verständnisse  der  gesammten  rhythmischen  Doctrin  der  Alten  ge- 
macht hat. 

Es  ist  hier  nun  auf  das  Verhältuiss  aufmerksam  zu  machen, 
in  welchem  die  Anzahl  der  Semeia  zu  der  Eiulheilung  der  Tacte 
in  einfache  und  zusammengesetzte  steht.  Hie  „kleineren“  Tacle. 
welche  nicht  mehr  als  2 Semeia  haben  (der  3-zeitige  jambische, 
der  4 -zeitige  dactylische,  der  5 -zeitige  päonische,  der  6-zeilige 
jambische  Tact)  fallen  geuau  mit  der  Kategorie  der  einfachen 
Tacte  zusammen.  Daher  heisst  es  nunmehr:  - 

jeder  einfache  Tact  hat  nur  2 Semeia. 

Die  „grösseren"  Tacte,  welche  je  nach  derTactart,  welcher  sie  ange- 
hören, bald  2,  bald  3,  bald  4 Semeia  haben,  fallen  mit  der  Kategorie 
der  zusammengesetzten  Tacte  zusammen.  Daher  heisst  es  nunmehr: 
jeder  geradlheilig  zusammengesetzte  Tact  (dactylische  Tacl- 
art)  hat  2 Semeia, 

jeder  dreilheilig  zusammengesetzte  Tact  (jambische  Tact- 
art)  hat  3 Semeia, 

jeder  fünflheilig  zusammengesetzte  Tact  (päonische  Tact- 
art)  hat  4 Semeia. 
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§ 49. 

Verschiedenheit  nach  Diairesis,  Schema  und  Antithesis. 

Wir  halten  von  den  7 biacpopat  Trobucai,  welche  Aristoxenus 
der  Tactlehre  als  oberste  Kategoriecn  zu  Grunde  legt,  die  bia- 
qtopä  xaiä  Ttvoc,  icaiä  pcycOoc  und  icaiä  cüvötciv  behandelt. 
Zum  leirhtcren  Verständnisse  der  übrigen  ist  zu  S.  563  eine  zum 
Ausziehen  eingerichtete  Tabelle  hinzugefügt,  die  der  Leser  bis  zu 
Lude  des  § fortwährend  vor  dem  Auge  behalten  möge. 

ln  der  ersten  Columne  der  Tabelle  sind  unter  der  Ueber- 
S hrift  Aiacpopü  tcaTÜ  pe'fEÖoc  die  durch  die  Zahl  ihrer  xpö- 
voi  TTptuTOt  von  einander  verschiedenen  Tacte  vom  Tpicgpoc  bis 
zum  irevTCKaietKOcdcrtpoc  aufgeführt.  Es  sind  im  ganzen  13, 
denn  mehr  als  diese  fallen  nicht  unter  die  Kategorie  der  biacpopü 
Kcrrä  pt'ftüoc,  welche  von  Aristoxenus  S.  11,  28  folgendermasscn 
definirt  wird:  MeftOu  p£v  ouv  biacpcpei  ttoüc  rtoboc,  örav  tu 
tüüv  TTobdjv  S KaTt'xouctv  öS  trübte,  fivica  ij. 

Acht  von  dieseu  pefeöl  lassen  nur  je  Eine  biaipecic  nobiKti 
zu,  nämlich  das  3-,  4-,  5-,  8-,  9-,  16-,  20-,  25-zeilige  (vgl.  § 47), 
hei  ihnen  ist  in  der  ersten  Columne  zugleich  ihr  metrisches 
Schema  angegeben. 

Fünf  dagegen  gestatten  je  eine  zweifache  biaiptcic  irobnai 
(vgl.  §47),  sie  sind  daher  zwei  Tactarlen  gemeinsam,  und  somit 
stellt  sich  hier  ein  und  dasselbe  p^ytGoc  jedesmal  als  2 nach  dem 
•füvoc  verschiedene  trübte  dar:  das  6-zeilige  als  ttoüc  4£dcripoc 

iapßmöc  (- ) und  als  ttoüc  dfdcripoc  baxTuXiKÜc  ( ), 

das  10-zeitige  Megethos  als  ttoüc  b€Kdcr|poc  baiauAiKÜc  ( ) 

und  als  ttoüc  bexdcr|poc  TraiuuviKÖc  (der  l’äon  epihatus ) 

ii.  s?  w.  Alle  diese  fünf  dem  Megethos  nach  identischen , aber  der 
btaipecic  rrobiKri  nach  verschiedenen  Tacte  sind  in  der  zweiten 
Golumne  unter  der  Ueberschrift  Aiacpopü  xaid  biaipeciv 
verzeichnet,  denn  sie  sind  es,  welche  dieser  von  Aristox.  S.  12 
aufgestellten  Kategorie  der  7 biacpopai  trobucai  angehören : 2 
Tacte,  welche  der  Tactarl  nach  verschieden  sind,  aber  die  gleiche 
Zahl  von  xpdvot  irpürroi  enthalten,  unterscheiden  sich  von  einan- 
der durch  die  Verschiedenheit  der  biaipectc.  Zählen  wir  nicht 
bloss  die  der  Grösse  nach  verschiedenen  Tacte  zusammen,  sondern 
schliesscn  auch  die  durch  die  biacpopü  xarü  biaipeciv  sich  unter- 
scheidenden Tacte  ein,  so  wächst,  wie  man  dies  aus  der  zwcilcu 
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Columne  unserer  Tabelle  ersieht,  die  Zahl  der  in  der  antiken 
Ithythmik  gebrauchten  Tacle  auf  17  an. 

Von  diesen  17  zugleich  durch  die  Taclart  verschiedenen  Tact- 
grüssen  zerfallen,  wie  die  dritte  mit  Aiatpopö.  Katd  cxfjpa 
hczeichnete  Columne  unserer  Tabelle  zeigt,  die  12-zcitige  dacty- 
lische  oder  2-lheilige  Tactgrösse  und  ebenso  die  18-zeilige  jam- 
bische oder  3-tIreilige  Tactgrösse  in  je  zw  ei  durch  verschiedene 
Gliederung  der  TacUheilc  verschiedene  Tacte.  Ihrer  Grösse  und 
Zahl  nach  sind  die  Tactlhcile  in  beiden  einander  entsprechenden 
Tacten  gleich  (es  sind  2,  resp.  3 peytOri  Ödcriga),  aber  das 
eine  Mal  sind  tliesc  ueftdn  tEdctipa  narb  dem  \6foc  boocruXiKÖc, 
das  andere  Mal  nach  dem  köfoc  iapßucöc  gegliedert,  denn  das 
eine  Mal  bestellen  sie  aus  einem  6- zeitigen  Ditrochäus,  das  andere 
Mal  aus  einem  lonieus.  Diese  Verschiedenheit  aber  ist  es,  welche 
Aristoxenus,  wie  es  die  Ueberschrift  unserer  dritten  Coiiunne  an- 
gibl,  als  bicupopd  kcitö  cxnpa  bezeichnet.  So  gibt  es  denn  im 
ganzen  neunzehn  durch  Grösse,  Diairesis  und  Schema  verschie- 
dene Tarte. 

Auch  in  unserer  modernen  Rhythmik  spielt  dasjenige,  was 
Aristoxenus  die  biocpopd  Kord  biafpeciv  und  Kcrrd  cxnpa  nennt, 
eine  wichtige  Holle.  Sind  12  Achtel  zu  einem  Tacte  vereinigt, 
so  ist  damit  zwar  der  Tactumfang  bestimmt,  aber  wir  wissen 
noch  nicht,  welcher  Tact  gemeint  ist,  denn  es  kann  der  der 
t^-,  der  -§-Tact  gemeint  sein. 
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Haben  die  12  Achtel  eine  ungerade  dreitheilige  Gliederung,  so 
bezeichnen  wir  sie  als  J-Tact,  der  ungerade  Zähler  des  Bruches 
„jj"  zeigt  die  ungerade  Tactart  an.  Haben  die  12  Achtel  eine 
gerade  oder  zweitheilige  Gliederung,  so  geben  wir  ihnen  als  Be- 
zeichnung eine  Bruchzahl  mit  einer  geraden  Zahl  als  Zähler.  Aber 
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auch  iu  diesem  Falle  müssen  wir  die  12  Achtel  bald  als 
bald  als  ^-Tact  bezeichnen,  je  nachdem  sie  sich  in  zwei  -{[-Tacle 
zerlegen  (— £-*  = ")  °dcr  in  zwei  J-Tacle  5 = {).  Dies  letz- 
tere ist  dasjenige,  was  die  Alten  die  biacpopä  Kcrra  cxfjpa  nennen, 
den  zuerst  angegebenen  Unterschied  (die  Gliederung  nach  2 oder 
3 Tacttheilcn)  nennen  sie  die  biacpopa  Kaiä  btaipeciv.  Die  mo- 
derne Rezeichnung  reicht  aus  für  die  in  unserer  modernen  Rhythmik 
recipirten  Tacte,  aber  sie  würde  nicht  ausreichen  für  die  Tacte 
der  Alten.  Wir  würden  die  beiden  4Edcr|poi  trübte  der  Alten 
{vgl.  die  Tabelle),  den  iapßiKÖc  und  TraiuiviKÖc,  nur  als  Y’ -Tacte 
bezeichnen  können,  und  doch  kann  es  kaum  verschiedenere  Tacte 
geben : 

V J7T73  J7773  J i • J Jl  Vi  JTj  J73  J73  JT3  J73 

denn  der  eine  ist  eine  Combination  von  drei  {[-Tacten,  der  an- 
dere eine  Combination  von  fünf  ^-Tacten. 

Es  ist  zweckmässig,  hier  auch  noch  auf  folgenden  Umstand 
aufmerksam  zu  machen.  In  dem  letzten  Tactschema  auf  der  vor- 
hergehenden Seite  haben  wir  zwei  verschiedene  Formen  des 
J-Tactes  hingestellt,  indem  wir^ihn  ein  Mal  aus  Achteln,  das  an- 
dere Mal  aus  halben  Noten  bestehen  lassen.  Uns  Modernen  ist 
beides  derselbe  Tact,  nämlich  der  -ij-Tact;  ob  er  durch  Achtel 
oder  halbe  Noten  ausgefüllt  ist,  ist  Sache  der  Composition.  Gerade 
so  auch  die  Tactlehre  des  Aristoxcnus.  Denn  auch  die  allen  haben 
2 Tactformen,  welche  genau  den  vorstehenden  modernen  entspre- 
chen; sie  haben  auch  verschiedene  Namen  dafür,  denn  der  aus  Ach- 
teln oder  Vierteln  bestehende  iroüc  buubeKacrmoc  iapßixöc  heisst 
TpiptTpov  baxruXiKÖv  oder  xprrrobia  baxxuXtxri,  der  aus  3 halben 
Noten  bestehende  buibexdcripoc  iapßixöc  heisst  Tpoxaioc  cripav- 
tüc  [•—'  •—  Aber  trotz  der  verschiedenen  Namen  gehört  der 
damit  bezeichnete  Unterschied  nicht  unter  die  biacpopcti  irobtxat, 
sondern  in  die  Kategorie  der  durch  die  XPHCIC  ^wÖROiroiiac  be- 
dingten bicupopat:  es  ist  nur  ein  Unterschied  in  Beziehung  der 
Ausfüllung  der  Tactzeiten  (oder  xpövoi)  durch  die  pe'pri  toO 
ÜuSpiZopevou,  aber  kein  Unterschied  in  Beziehung  auf  den  Tact. 

In  den  bisher  besprochenen  nobixai  biacpopai  zeigt  sich  eine 
wohl  Vielen  unerwartete  Uebereinstimmung  der  Aristoxenischen 
mit  der  modernen  Tacttheorie,  der  durch  die  Eigenthümlichkeit 
der  Termini  technici  kein  Eintrag  geschieht.  Um  so  mehr  geht 
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die  antike  und  moderne  Auflassung  iu  der  auf  die  biacpopä  Kai« 
cxnpa  folgenden  nobner)  biacpopä  des  Aristoxenus,  nämlich  der 
biacpopä  Kar’  ävnöeciv,  aus  einander.  Wir  Modernen  be- 
ginnen den  Tact  stets  mit  seinem  schweren,  resp.  schwersten 
Tacttheile;  was  dem  ersten  schweren  Tacttbeile  vorausgeht,  be- 
zeichnen wir  als  Auftacl.  Wäre  die  Theorie  der  antiken  Rhyth- 
mik zu  derselben  Anschauung  gelangt,  so  wäre  sie  von  mehreren 
ganz  unnützen  kategorieen,  insonderheit  von  der  Staluirung  einer 
epilritischen  und  triplasischen  Tactart  bewahrt  geblieben.  Von 
den  Silbenformen  der  Poesie  ausgehend,  sieht  sie  jedesmal  den 
Anfang  einer  rhythmischen  Periode  als  den  Anfang  des  ersten  Tactes 
an  und  erhält  mithin  auch  solche  Tacle,  welche  mit  einem  leichten 
Tacttheile  anfangen  und  mit  einem  schweren  Tacttheile  enden. 


J/'IJ/'  J JDIJ  /3I 

-nj  .nj  n\j  nu 


j j n\j  j n 
n\j  j .reu j 


So  tritt  neben  den  dreizeitigen  Trochäus  ein  dreizeitiger  lambus, 
neben  den  vierzeitigen  Dactylus  ein  vierzeiliger  Anapäst,  und  der 
durch  diese  verschiedene  Ordnung  des  schweren  und  leichten 
Tactlheils  bedingte  Unterschied  zweier  dem  Mcgelhos  und  der 
rhythmischen  Gliederung  nach  gleicher  Tactc  heisst  nach  Ari- 
stoxenus die  biacpopä  kot'  ävriOeciv. 

Dieser  Unterschied  bezieht  sich  nicht  blos  auf  die  einfachen, 
sondern  auch  auf  die  zusammengesetzten  Tacte,  denn  auch  diese 
können  nach  Aristoxenus  mit  einem  leichten  Tacttheile  beginnen. 
So  sagt  er  z.  B.  S.  14  (Psell.  § 13)  von  dem  als  Trimetron  oder 
Tripodie  sich  darstellenden  troüc,  er  bestehe  aus  drei  Semeia: 
„fipcei  Kai  biirXrj  ßäcei“,  also 

noöc  irouc 

dpcic  ßdcic  ßdcic  dpcic  ßdcic  ßdcic 

i w w — w » iww  iww  -i-ww  J*ww 

7777 1 7777  7777  7777  7777  7777  w 

und  ebenso  S.  9,21 , er  bestehe:  „4k  buo  pev  twv  dvw,  4vöc  bi 
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oder  „t£  €vöc  ptv  toö  övuu,  büo  bt  tuöv  kutuj  “ (was  mil  der 
Anordnung  a zusammenfällt).  Es  folgt  hieraus,  dass  wir  nicht 
berechtigt  sind,  bei  der  Abthciluug  der  antiken  Metra  in  Reihen 
jedesmal  auf  den  Anfang  der  Reihe  den  Hauptictus  zu  verlegen. 

Von  den  hier  erläuterten  drei  irobiKa'i  biacpopai  des  Arislo- 
xenus  waren  die  biaipopä  kotü  biaipeciv  und  kotci  cxflpa  in  den 
frfihcrcn  Rearheitungen  der  Rhythmik  unerledigt  geblieben;  erst 
in  der  Vorrede -zur  ersten  Auflage  der  Harmonik  ist  ihre  Bedeu- 
tung erörtert.  Die  Stellen  des  Arisloxenus,  auf  welche  die  For- 
schung hierbei  angewiesen  ist,  sind  zwar  so  kurz  wie  möglich 
gehalten,  denn  cs  sollen  nur  vorläufige  Definitionen  der  nobinai 
biacpopai  sein,  aber  sie  reichen  aus,  um  keinen  Zweifel  darüber 
zu  lassen,  dass  die  im  Vorstehenden  gegebene  Auflassung  die 
richtige  ist. 

Aiaipopä  kutö  biaipeciv. 

Wir  behandeln  zunächst  die  Aristoxeuische  Definition  der 
biaipopä  KOTä  biaipeciv  S.  12,  5: 

Aiaip^cei  bi  biacpepouciv  dAXijAiuv  öiav  tö  aihö  pi- 
T60oc  eic  ävica  pepn  btaipeBrj 

, rjroi  xaia  äpeporepa,  xaxd  Te  töv  dpiGpöv  xai  xaid  id 

petiön, 

F|  xard  ödrepa. 

Das  Wort  pepri  ist  zu  fassen  wie  in  der  zunächst  vorausgeheiiden 
Stelle  der  Aristoienischen  Stoicheia,  in  welcher  cs  vorkommt, 
nämlirh  S.  11,  13.  Dort  bedeutet  es  soviel  wie  criptiov,  wie  apcic 
oder  ßdctc,  und  so  ist  es  auch  hier  zu  fassen,  nur  darf  mäti  [es 
natürlich  nicht  auf  die  criptTa  des  einfachen  Tactes  beschränken, 
sondern  muss  wohl  eingedenk  sein,  dass  Arisloxenus  auch  die 
zusammengesetzten  Tacte  in  2,  3 oder  4 Senteia  zerfällt. 

„ Durch  Diairesis  werden  sich  (zwei)  Tacte  unterscheiden, 
wenn  ein  und  dasselbe  Tact-Megethos  in  ungleiche  Tacl- 
theile  zerfällt." 

„Und  zwar  sind  die  Tacttheilc  zunächst  ungleich  sowohl 
durch  die  Zahl  der  Tacttheile  wie  auch  durch  die  Grösse 
der  Tacttheilc." 

Die  Tacte  zerfallen  nach  Arisloxenus  in  2 oder  3 oder  4 
Tacttheile.  Es  sind  also  2 dem  Megelhos  nach  gleiche  Tacte  ge- 
meint, von  denen  der  eine  in  2,  der  andere  in  3,  — oder  der 
eine  in  3,  der  andere  in  4,  — oder  der  eine  tu  2,  der  andere 
in  4 Tacttheile  zerfällt.  Ist  die  Zahl  der  Tacttheile  zweier  gleich 
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grosser  Tacle  ungleich,  so  folgt,  dass  alsdann  auch  die  Grössen 
der  Tacttheile  ungleich  sein  müssen:  hat  der  eine  Tacl  m Tact- 
theile  von  der  Grösse  x,  so  muss  der  andere  Tact  n Tacttheile 
von  der  Grösse  y haben  — denn  wenn  der  andere  Tact  n Tact- 
theile  wiederum  von  der  Grösse  x hätte,  so  könnte  er  in  seinem 
Megelhos  dem  erslen  Tacle  nicht  gleich  sein,  wie  cs  doch  die 
Voraussetzung  des  Arisloxenus  ist  (xd  airrö  jatfeöoc). 

Für  welches  der  nach  Aristoxenus  gestatteten  peiptGri  Trobüiv 
kann  nun  eine  Einlheilung  in  verschiedene  Tacttheile  statt  flndeu? 
L'eberschauen  wir  unsere  Tabelle.  Für  das  4-,  6-,  8-,  16-zeilige  Mcgc- 
tlms  nicht,  denn  jedes  derselben  zerfällt  stets  in  2 Tacttheile;  für 
das  3-,  9-,  18-zeilige  ebenfalls  nicht,  denn  jedes  derselben  zer- 
fällt stets  in  3 Tacttheile,  für  das  5-,  20-  und  25-zeiligc  wie- 
derum nicht,  denn  jedes  derselben  zerfällt  stets  in  4 Tacttheile. 

Dagegen  zerfällt 

das  10-zeitige  Megethos  als  dactylischer  Tact  in  2 fünfzehige 
Tacttheile,  als  päonischcr  Tacl  (l'äon  epibatus)  in  4 Tact- 
theile,  nämlich  3 zweizeitige  und  1 vierzeitigen; 
das  12- zeitige  Megelhos  als  dactylischer  Tact  in  2 sechs- 
zeitige,  als  jambischer  Tact  in  3 vierzeitige  Tacttheile; 
das  15 -zeitige  Megethos  als  jambischer  Tact  in  3 fünf- 
zeitige,  als  päonischer  Tacl  in  4 Tacttheile,  nämlich  3 drei- 
zeitige  und  1 sechszeitigen. 

Auf  diese  3 Tactgrössen.  aber  auf  keine  anderen  bezieht  sich 
also  diejenige  Art  der  biaqpopd  KCtxä  biaipeciv,  bei  welcher,  wie 
Aristoxenus  sagt,  die  p^pri  dvica  sind  Korrä  äucpÖTepa,  Kaxd  xe 
töv  äpiöpöv  Kai  KttTct  Ta  pcYlGr). 

Es  kommt  aber  noch  eine  zweite  Art  der  biacpopä  kotoi  biai- 
pectv hinzu,  nach  welcher  die  pe’pr)  dvtea  sind  „Kaxd  Gdxepa“. 
Die  in  „ödxcpa“  begriffenen  Momente  sind  nach  dem  Vorausge- 
henden  der  dpiäpöc  und  das  pe'ftöoc  der  Tacttheile.  Welches 
von  beiden  Momenten  Aristoxenus  meint,  sagt  er  nicht,  aber  es 
lässt  sich  mathematisch  berechnen.  Nehmen  wir  an,  er  verstände 
darunter  den  dpiOpdc.  Dann  würden  also  2 gleich  grosse  rxöbec  vor- 
liegen, von  denen  der  eine  m Tacttheile  von  der  Grösse  x hätte 
und  der  andere  n ebenso  grosse  Tacttheile,  mithin  würde  mx  = nx 
sein.  Da  dies  unmöglich  ist,  kann  das  vom  Arisloxenus  unter 
6dxepa  verstandene  ungleiche  Moment  nicht  der  dpiöpöc,  son- 
dern nur  das  peyeOoc  der  Tacttheile  sein;  der  eine  Tact  hat 
m Tacttheile  von  dieser,  der  andere  ebenso  grosse  Tact 
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hat  m Tacllheilc  von  jener  Grösse.  Dies  ist  dann  möglich, 
wenn  bei  dem  cineu  Tacte  die  ihn  bildenden  Tacttheile  sowohl 
von  einander  als  auch  von  den  Tactlheilen  des  anderen  Tactes 
verschieden  sind,  z.  II.  der  eine  besteht  aus  a + b,  der  andere 
ehcnso  grosse  aus  c + </. 

Dies  kann  von  allen  den  nach  Aristoxenus  in  der  Rhythmik 
zulässigen  Tact-Megethcu  nur  hei  dem  6-zeitigen  Megelhos  der  Fall 
sein,  wenn  dieses  sich,  wie  wir  es  bisher  angenommen,  nicht  nur 
als  dactvlischer  Tact  _„_w,  sondern  auch  als  iambischer 
in  zwei  Tacttheile  zerlegt: 


cngetov  crmetov  cr|pelov  crpjctov 

3 cr|pov  | <*  Crpiov  4 cnpov  2 cr]pov 

denn  hier  zerfällt  „tö  aiiTÖ  jkytöoc  (4£dcr|pov)  eic  pifcpr)  Ica  ptv 
Kaxä  töv  äpiBpöv , ävica  bk  Kaiä  tö  peyeBri,  — das  eine  Mal 
(als  dactylischer  Tact)  in  2 dreizeilige  Tacttheile,  das  andere  Mal 
(als  iambischer  Tact)  wiederum  in  2 Tacttheile,  deren  Grösse  von 
denen  der  ersten  Zertheilung  verschieden  ist,  nämlich  in  1 vier- 
zeitigen  und  .1  zweizeiligen  Tacltheil*). 

in  der  Aristoxenischen  Definition  der  biacpopct  Korrä  btaipeciv 
haben  wir  das  Wort  ykpn  in  derselben  Bedeutung  gefasst  wie  in 
der  S.  11,  13  vorhergehenden  Stelle,  nämlich  als  crpieta  oder 
Tacttheile.  In  einer  anderen  Bedeutung  lässt  es  sich  hier  über- 
haupt nicht  nehmen.  Denn  wenn  man  plpr)  verstehen  wollte  von 


*)  Dass  der  6-zeitige  dactylische  Tact  nur  2 Tacttheile  hat,  ist  früher 
aus  Aristoxenus  fcstgestellt,  nicht  aber,  dass  der  6-zeitige  iamhische 
Tact  nur  2 Tacttheile  hat,  sondern  wir  nahmen  dies  zunächst  auf 
Grund  einer  bei  Marius  Victorinus  erhaltenen  rhythmischen  Notiz  an. 
Die  letztgegebene  Erörterung  hat  auf  indiroctem  Wege  ergeben,  dass 
die  Zerlegung  des  6-zeitigen  min  bischen  Tactes  (Ionicus)  in  nicht  mehr 
als  2 Tacttheile  nothwendig  auch  die  Ansicht  des  Aristoxenus  ist.  Wenn 
ns  nämlich  der  Fall  wäre,  dass  Aristoxenus  diesen  Tact  nicht  in  2,  son- 
dern in  3 Tacttheile  zerlegte,  so  würde  er  den  Satz  von  einer  zweiten 
Art  der  bicupopd  Kava  biaipcciv  (,,xaTä  Bdrepa“)  nicht  haben  aufstellen 
können.  Denn  von  allen  nach  seiner  Aussage  als  möglich  anzunehmen- 
den Tactgrössen  gibt  es  blos  eine  einzige,  welche  eine  öiaipecic  eic 
litpn  ävica  xarä  üd-repa  d.  i.  ävica  ptv  kotci  tö  Ica  bt  xatä 

töv  dpiSpöv  gestattet , und  diese  einzige  ist  eben  die  6-zeitige,  falls  wir 
tilr  sie  sowohl  bei  dactvlischer  wie  bei  iambischer  Gliederung  nicht 
mehr  als  nur  2 Tacttheile  annehmen.  Bei  keinem  der  übrigen  Megethe, 
welche  nach  Aristoxenus  statuirt  werden  können,  lässt  sich  eine  solche 
btaipccic  ermöglichen. 
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den  zwei  Abschnitten,  in  welche  ein  jeder  Tact  nach  der  den 
Xöfoc  TtobiKÖc  bestimmenden  biaipecic  zerfällt,  so  würde  Aristo- 
xenus nicht  sagen  können  „eic  dtvtca  pe'pri  kotci  töv  äptOpöv“; 
ist  ja  doch  die  Anzahl  der  den  Aötoc  nobneoe  bestimmenden  Ab- 
schnitte bei  allen  Tacten  immer  dieselbe,  nämlich  immer  zwei. 
Wollte  man  ferner  die  „p4pri“  der  in  Itede  stehenden  Stelle  als 
die  Eirizellacte  verstehen,  welche  die  Bestaudtheile  des  ttoüc  cüv- 
Oetöc  ausmachen,  so  würde  1)  der  Unterschied  zwischen  dem 

ttoüc  4£acr|uoc  iaußtxöc und  dem  ttoüc  CEacriuoc  batem- 

Xikoc nicht  in  ;die  Kategorie  der  btaepopa  KCtTd  biaipectv 

zu  rechnen  sein,  da  ja  der  ttoüc nach  Aristoxenus  ein  dedv- 

0ctoc  ist  und  in  keine  als  p4pr|  zu  fassenden  Tröbec  zerfällt;  es 
würde  dann  aber  auch  2)  die  von  Aristoxenus  aufgestellte  btatpopd- 
xaid  cxfjpa  durchaus  keine  von  der  btcupopd  kotö  biaipectv  zu 
scheidenden  Kategorie  der  Tactverscbiedenheiten  bilden , denn  es 
würden,  wenn  die  „p4pr)u  als  die  in  dem  ttoüc  cüv0€toc  ent- 
haltenen iTÖbec  dcüv0Eioi  zu  fassen  wären,  auch  die  der  bicttpopd 
xatd  cxbpa  angehörenden  Unterschiede  zwischen 

(i a ) w_,  w_  und (A) 

(c) und (rf) 

in  den  von  Aristoxenus  bei  der  btcupopd  Kcrrd  biaipectv  gebrauch- 
ten Worteu  inbegriffen  sein:  ötov  tö  aütö  p^yeGoc  eic  dvtea 
p4pn  btatpeOrj  kot’  äpcpöicpa  xata  tc  üpiSpöv  xai  xaTÖ  tü  ue- 
T^00  (es  besteht  der  Tact  a aus  vier  drei  zeitigen,  der  gleich 
grosse  Tact  A aus  zwei  sechszeitigen  als  pepr|  zu  fassenden  iröbec 
dcüv0€roi,  analog  auch  die  Tacte  c und  d). 

Awxpopö  kot’  dvrföectv. 

Von  den  biaqpopä  Kcrra  biaipectv  gehen  wir  zu  der  Aristoxe- 
nisrlieu  Definition  der  btatpopa  xac'  dvTiOectv  über  S.  12,  10: 
,,'Avti0£C€i  be  biacpe'pouctv  dXXijXuJV  oi  töv  fivtn  xpövov 
irpöc  töv  kütuj  dvTiKttpcvov  £xovt£c.  ’£cTat  be  n bta- 
tpopa  aÜTTi  4v  Toic  icotc  pev,  ävtcov  bl  4x0uci  Tut  dvuu 
Xpövut  TÖV  kötui“. 

Der  erste  dieser  beiden  Sätze  kann  keinen  Zweifel  darüber 
lassen,  dass  die  Aristoxenische  dvTtOectc  in  der  That  dasjenige 
ist,  was  wir  oben  darunter  verstanden  haben,  und  was  von  jeher, 
so  lange  wie  man  das  rhythmische  Kragment  des  Aristoxenus  kannte, 
darunter  verstanden  wurde.  Wir  brauchen  über  diesen  ersten  Satz 
nichts  weiter  zu  sagen.  Aber  der  zweite  Satz?  Ist  hier,  was  wir 
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von  Anfang  an  verneint  Italien,  die  Texlcsiiberlieferung  richtig,  so 
sagt  Aristoxenus  mit  jenem  /.weiten  Satze  von  der  biacpopü  tcat’ 
öviiBeciv  folgendes  ans : 

„sie  findet  statt  bei  denjenigen  Tacten,  welche  gleich 
sind,  aber  eine  der  Bt'cic  ungleiche  öpcic  haben". 

Eine  btaqpopn  Kai’  övtiGeciv  würde  hiernach  von  Aristoxenus 
ahgesproeben  werden : 

1)  dem  dactylischen  Einzeltaclc  sowohl  wie  allen  zusammen- 
gesetzten dactylischcn  Tarten  d.  i.  jeder  Dipodie  und  jedem  Di- 
nielron,  den  alle  diese  nöbte  haben  je  2 Tactlhcile,  nämlich  eineu 
dvtu  xpövoc  und  einen  ihm  gleichen  kötui  xpövoc. 

2)  allen  zusammengesetzten  iambischen  Tacteu  d.  i.  jeder  Tri- 
podic  und  jedem  Triinetron  vom  9-  bis  zum  18-zeitigeu,  denn 
ein  jeder  von  ihnen  zerfällt  in  3 einander  gleiche  Tacllheilc. 

Dagegen  würde  die  biacpopü  Kar  ’ övti0£Civ  nach  Aristoxenus 
statt  finden: 

1)  beim  iambischen,  päonischcu  und  ionischen  Einzeltacte,  denn 
jeder  von  ihnen  hat  einen  dem  övuu  xpövoc  ungleichen  kötuu  xpövoc. 

2)  bei  allen  zusammengesetzten  päonischeu  Tarten,  denn  in 
jedem  von  ihnen  ist  der  eine  der  beiden  kötui  xpövot  doppelt  so 
gross  als  jeder  der  övu»  XPÖvoi. 

Also  zwischen  dem  Trochäus  und  lamhus,  zwischen  dem  lo- 
nicus  a maiore  und  minore,  aller  nicht  zwischen  dem  Dactylus 
und  Anapäst,  aber  nicht  zwischen  dem  Trochäus  semantus  und 
dem  Orlhios  (u2j  ui  uIj  und  uli  üij  uli)  u.  s.  w.  besteht  eine  An- 
tithesis der  Tachttheile?  Und  zwar  soll  das  die  Ansicht  des  Ari- 
stoxenus sein?  Jedermann,  sollten  wir  denken,  würde  eher 
einen  Zweifel  in  die  richtige  Ueberlieferung  jener  Worte  des  Ari- 
stoxenus setzen,  als  ihm  eine  solche  ganz  und  gar  abgeschmackte 
Ansicht  Zutrauen.  Und  doch  gibt  es  einen  neueren  Bearbeiter 
der  griechischen  Rhythmik,  der  sich  hier  jeglicher  Aenderung 
widersetzl  und  es  durchaus  nicht  aulTallend  findet,  dass  Aristoxe- 
nus zwischen  dem  Dactylus  und  Anapäst  keine  Anfilhesis  anerkennt. 
Ja,  wenn  es  der  gedankenlose  Aristides  wäre,  bei  dem  sich  die  in 
Itede  stehenden  Worte  fänden,  da  würden  sie  minder  auffällig, 
wenn  auch  nicht  minder  abgeschmackt  sein,  — aber  dem  Ari- 
stoxenus kann  nicht  zugemuthel  werden,  was  die  Abschreiber  sei- 
ner Stoicheia  gefehlt  haben.  Den  authentischen  Wortlaut  der 
Stelle  wieder  herzustellen,  ist  vielleicht  nicht  möglich,  aber  cs  ist 
auch  nicht  nöthig,  falls  wir  die  ursprüngliche  Lesart  dem  Sinne 
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nach  richtig  angebeti.  Sie  ist  enthalten  in  den  folgenden  Zeilen 
a,  unter  welchen  in  den  Zeilen  b die  corrumpirte  Lesart  der 
Handschriften  enthalten  ist: 


f a.  y£cTcti  bi  biacpopü  aÜTr)  tv  rote  fcoic  p(v,  tävtcov  bi 
I b.  'Gerat  bi  r)  biatpopd  aÜTr|  iv  xotc  fcotc  pe'v,  ävtcov  bi 

{a.  xctfiv  ixouct  tujv  ävu)  xpovuuv  Kai  tuiv  Kami. 
b.  ixowet  tuj  ävuu  XPÖvu)  töv  kötiju. 

„Die  Tacle,  hei  welchen  <ler  Unterschied  der  Antithesis  statt 
findet,  sind  gleich  (nämlich  gleich  in  der  Tactart,  in  dem  Me- 
gethos,  in  der  Diairesis  und  im  Schema),  aber  ungleich  ist  bei 
ihnen  die  Reihenfolge  der  leichten  und  schweren  Tacttheile“. 
Denselben  Sinn  wie  den  in  a enthaltenen  würde  auch  Folgendes 
gehen:  “Gerat  bi  n biatpopd  aürri  (v  toic  tcotc  pev,  dvicuic  bi 
ixouci  töv  ävuu  xpövov  Kat  töv  kutuj  itiafpevouc. 

Von  Lasar  ist  gegen  diese  Restitution  ein  Einwand  erhoben, 
dass  nämlich  in  ihr  nur  eine  Tautologie  der  vorhergehenden  Worte 
des  Aristoxenus  enthalten  sei:  „’AvTtÖicet  bi  biaqpipouciv  «XXriXuuv 
o't  töv  fivu)  xpövov  Ttpöc  töv  Karin  dvTiKttpevov  £x0VT{cU-  Fr 
ist  so  nichtig  wie  möglich.  Die  Worte  „‘AvxiGtcet  bi  btatpipouctv 
KTi.“  dienen  nur  dazu,  um  zunächst  den  Begriff  der  övxiöecic 
ganz  allgemein  anzugeben;  denn  ihnen  zufolge  würden  auch 
die  im  Folgenden  umklammerten  Tacte 


von  denen  sowohl  die.  in  a,  wie  die  in  b,  wie  die  in  c enthal- 
tenen Tacte  töv  dvuj  xpövov  npöc  töv  kütuj  dvTtKtipevov 
fxovrec  sind,  unter  die  Kategorie  der  biatpopd  kut’  övriBeciv 
gehören.  Sie  gehören  aber  nicht  darunter,  sondern  nur  dieje- 
nigen Tacte  fallen  unter  diese  Kategorie,  welche  einander  gleich 
sind*),  z.  B.  zwei  £- , zwei  J-,  zwei  j -Tacte,  die  sich  von  ein- 
ander lediglich  durch  die  dvTtOectc  der  Tacttheile  unterscheiden: 


und  deshalb  ist  es  durchaus  nothwendig,  dass  Aristoxenus  zu  jener 
allgemeinen  Definition  noch  eine  specielle  Bestimmung  wie  fnl- 

*)  So  ist  e»  auch  bei  den  Metrikern,  welche  das,  was  Aristoxenus 
livTiötctc  nennt,  durch  den  gleichbedeutenden  Terminus  technicn«  öv- 

TindOtiu  bezeichnen.  _ „ und  ebenso  „ — und - u.  s.  w.  sind 

nach  ihnen  dvTiTtuOouvTtc,  alter  nicht und  ~ 
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gende  hinzufügl:  “GcTat  bt  f)  biacpopä  aÜTT]  dv  toic  fcoic  pt'v, 
ävicov  bi  xäfiv  dxouci  tüjv  ävw  xpövwv  icai  tüjv  kütui. 

Aiatpopä  koto  cxÖP<* 

Zum  Schlüsse  ist  nun  noch  die  Aristoxenische  Definition  der 
biacpopä  Kccra  cxbpa  zu  betrachten  (S.  12,  8): 

„CxnpaTi  bi  biatptpouctv  äAAfjAuiv  örav  Ta  aÜTä  ptpr| 
toü  auTOÖ  ueTtöouc  pr)  uucaÜTujc  )j  [xtTcrrpeva].“ 

Diesen  Worten  zufolge  würde  die  biacpopä  xarä  cxrjpa  schwer- 
lich etwas  anderes  sein  als  die  biacpopä  Kai’  ävriöeciv,  clenn  es  wür- 
den darunter  die  Tacte  _l„  und  ebenso  und  „ w a gehören, 
welche  aus  denselben  Tarltheilen  („Tä  aÜTä  p^pif' ) bestehen,  aber 
diese  ihre  Tacttheile  nicht  in  derselben  Ordnung  oder  Aufeinander- 
folge haben  (.,pf]  incaÜTuic  Tetafpiva1'  . Indes  sind  das  nicht  die 
handschriftlichen  Worte  der  Aristoxenischen  Stoicheia,  vielmehr 
fehlt  hier  das  von  uns  eingeklammerte  Schlusswort  TCTaxpeva, 
welches  sich  nur  in  dem  Auszuge  des  I’sellus  16)  findet  und 
aus  diesen)  durch  Feussner  dem  mit  wcaürujc  r)  schliesscndeii 
Texte  des  Aristoxenus  hinzugefügt  ist.  Feussner  motivirt  diese 
Ergänzung  des  Aristoxenischen  Textes  folgendermassen:  „Obgleich 
gegen  die  Ausdrucksweise  ibcaÜTuic  eivat  (in  öxav  Tä  autä  p^pg 
toü  aÜTOÜ  ptxtöouc  pf)  ujcaÜTux  rj)  an  sich  nichts  einzuwenden 
ist,  so  scheint  sie  mir  doch  den  hier  bestimmt  erforderlichen  Be- 
griff der  Stellung  oder  Aufeinanderfolge  (xäEic)  nicht  so  aus- 
drücklich und  unzweideutig  hervorzuheben,  als  sich  für  eine  De- 
finition gehört,  indem  man  das  blosse  dicauxuic  eivat  möglicher 
Weise  auch  in  anderer  Beziehung  als  der  liier  beabsichtigten,  z.  B. 
von  einem  sich  Glcirhverhallen  der  Tacte  rücksichtlich  des  Stoffes, 
woraus  sie  gebildet  sind,  verstehen  könnte“.  Aber  ist  es  denn  sicher, 
dass  Aristoxenus  bei  seiner  biaipopä  xaiä  extipa  den  Begriff  der 
Aufeinanderfolge  auszudrückeu  beabsichtigt?  Nach  dem  vorher 
Erörterten  ist  dies  nicht  nur  nicht  sicher,  sondern  auch  ganz  und 
gar  unwahrscheinlich.  Wir  können  vielmehr  sagen,  dass  Aristoxenus 
sein  „öxav  xä  aüxä  pepri  toü  aüxoü  ptTeöouc  pf]  incaÜTioc  >5‘- 
gerade  in  derjenigen  Bedeutung,  welcher  Feussner  entgehen  will, 
nämlich  von  einem  „Gleich-  oder  Ungleichverhalten  der  Tacte 
rücksichtlich  des  Stoffes,  woraus  sie  gebildet  sind",,  verstanden 
wissen  will,  wenn  nicht  seine  biacpopä  xaxä  cxnpa  mit  der  dar- 
auf folgenden  biaipecic  kütü  ävxiöeciv  identisch  sein  soll.  Indes 
dürfen  wir  hei  dem  „Stoffe",  uni  bei  diesem  Ausdrucke  Feuss- 
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ners  zu  bleiben,  nicht  an  die  Ausfüllung  der  Tacte  durch  die 
gepr|  xoö  puftuiioue'vou  denken,  denn  dies  ist  Sache  der  xP^ctc 
puOpouoüac , auf  welche  es  bei  den  Aristoxenischen  btaq>opai 
nobiKai  ganz  und  gar  nicht  ankonunt.  Aristoxenus  meint  Tacte, 
welche  nicht  nur  gleiches  Megethos  (toö  aüxou  peTfÖouc) , son- 
dern auch  gleiche  Tacllheile  xct  aüxa  g€pr|  haben  (hei  der  vor- 
ausgehenden bicnpopd  vcaxä  btaiptctv  halten  die  Tacte  zwar  glei- 
ches Megethos,  aber  ävtea  gepn).  Derartige  Tacte  sind  die  int 
Folgenden  durch  Klammern  umschlossenen: 


dip.  eng.  crit».  cnn-  eng- 


Denn  a ist  ebenso  wie  b ein  ixoüc  bu)beKÖcr|goc  tcoc  und  der 
eine  wie  der  amlere  hat  eine  4£acripoc  apctc  und  eine  eüaaigoc 
Oecic,  beide  haben  also  xä  uutci  gepn-  Und  ebenso  ist  es  bei 
den  Taclen  r und  d.  Aber  die  Gleichheit  der  Tacte  soll  nach 
Aristoxenus  Forderung  keine  absolute  sein,  denn  er  sagt  öxav  xd 
aüxä  pepn  xoö  aüxoü  peYc’Oouc  gf)  wcaöxiuc  $.  Und  auch 
zwischen  den  Semeia  der  Tacte  a und  b (ebenso  den  Semeia  der 
Tacte  c und  d)  Qudeu  neben  der  Gleichheit  auch  eine  Ungleich- 
heit statt,  denn  in  a und  c gehören  die  sämmllichen  G-zeiligen 
Tacttheile  der  btatpectc  Kaxd  Xötov  fcov  an,  in  b und  d der 
biaipectc  xaxä  Aöyov  bnrXdciov;  demnach  wird  hinter  gf|  dtcau- 
xujc  ein  Wort  wie  biqprip^va  oder  4cx»lgaTicptva  gestanden 
haben.  Fs  ist  aus  der  Aristoxenischen  Handschrift  ausgefallen, 
und  der  Epitomator  Psellus  hat  es  fälschlich  durch  xtxafgeva  her- 
gestellt, sei  es  selbstständig,  sei  es  auf  Grund  seines  Aristoxenus- 
Exetnplars,  in  welchem  ein  Librarius  die  verfehlte  Conjectur 
Ttxafgeva  hinzugefügt  hatte.  So  bat  auch  S.  7,  21  der  Cod.  Yenet. 
am  Rande  die  Lesart  cfjga  zu  xpüvoc  trpüixoc  hinzugefügt,  ein 
offenbar  verfehlter  Zusatz  eines  Librarius,  denn  Aristoxenus  selber 
kauu  diesen  Ausdruck  unmöglich  für  xpövoc  wpiüxoc  gebraucht 
haben. 

Von  den  Aristoxenischen  Tiobncai  biacpopai  bleibt  nun  noch 
übrig  die  in  der  Uebersicht  derselben  an  dritter  Stelle  von  ihm 
genannte  bicupopä  ,,Ka0’  t^v  oi  gtv  ^r)xoi,  ot  b’  dXofot  xiüv 
rcobtliv  det“  S.  11,  23,  die  Verschiedenheit  der  rationalen  und 
irrationalen  Tacte.  Es  wird  passend  sein,  dieselbe  erst  im 
Capitel  von  den  einfachen  Tacten  zu  besprechen. 
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§ 50. 

Die  Auffassung  der  Aristexenischen  peytOvi  nobrnd 
bei  Feussner  und  Cäsar. 


Eine  mit  der  von  uns  aufgestellten  Erklärung  sehr  divergi- 
rende  Ansicht  der  Aristoxenischen  utytövi  ttobucd  ist  vor  uns  von 
dem  um  den  Text  des  Aristnxeuus  und  um  Anregung  des  Studiums 
antiker  lihylhmik  sehr  verdienten  Feussner  aufgeslellt  indessen: 
„Aristnxeuus’  Grundzüge  der  llhythuiik"  S.  56  IT.  Die  grösste  fje- 
ytör|  irobiKd  sollen  nach  ihm  den  modernen  Tactzerfällungen 
entsprechen.  Feussner  erklärt  das  jedesmalige  kleinste  und  grösste 
Megethos  der  3 Taclartcn  (auf  die  in  der  Mitte  liegenden  ist  er 
überhaupt  nicht  eingegangen)  durch  folgende  llcbcrsetziing  in  un- 
sere Noten. 


kleinster  Tact 
4CUgO<  flUKTuXlKÖC 


1.  7TÖb€C  böKTuXlKoi 

grösster  Taet 
lCdlMOC  hUKTllXlKUC 

J J • | 

tlJ  J [ 


Gegen  diese  Deutung  ist  nichts  einzuwenden.  Denn  wenn  man, 
wie  cs  hier  geschehen  ist,  den  griechischen  xpövoc  npuiTOC  un- 
serem Sechzehntel  gleich  setzt,  so  wird  der  grösste  daclylisrhe 
Tact  als  das  „vierfache  des  kleinsten“  (Fragm.  Parisin.)  einer 
Gruppe,  welche  aus  IG  in  vier  gleiche  Abschnitte  gegliederten 
Sechzehnteln  besteht,  entsprechen  müssen,  und  diese  muss  man 
daun  den  f-Tart  nennen.  Dass,  wie  das  vorstehende  Schema 
zeigt,  je  4 Sechzehntel  auch  durch  ein  ungetheilles  Viertel  oder, 
um  antik  zu  reden,  dass  einzelne  xP<5voi  Ttpürroi  durch  den  xpo- 
voc  Ttipdcrmoc  vertreten  werden  können,  stimmt  mit  den  Be- 

richten der  Alten  über  den  Spnndeios  meizon.  Fraglich  hleihl 
nur,  oh  dann  noch  weiterhin  2 solcher  xpövoi  Tttpdcripoi  oder 
Viertel  in  einen  ungetheilten  xpövoc  dKTuaipoc  (Fenssners  J j zu- 
samineiigezogen  w urden. 
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kleinster  Taet 
öcrinoc  vraium- 

KÖC 


_ 

J 


2.  nöbte  ncuwviKoi. 

grösster  Tact 
26omoc  irauovttcöc 


krclitch 

“l 

• t 

I 


4 

J J 


A Wim  $ J * * 

psq  ssq  t 

SMM  MW«  WH«  «WW  «WM 


! J 

J J J 

^0000  00000  00004 


Feussners  Erklärung,  dass  der  25-zcitige  päonische  Tacl  des 
Arisloxenns  ein  bis  zu  25  Sechzehnlel-Quintolen  zerfällter  Creti- 
rus  - ~ - oder  Baccliius sei,  zeigt  sieb  leicht  als  völlig  ver- 

kehrt. Der  aus  25  xpövoi  rrpdjTOi  bestehende  päonisrbe  Taet 
ist  das  Fünffache  des  aus  5 xP^voi  rrpüiTOi  bestehenden  klein- 
sten päonischen  Tactes.  So  meint  es  wenigstens  Arisloxenus, 
wie  ein  jeder  Erklärer  desselben  zugeslehen  muss,  ganz  abge- 
sehen davon,  dass  das  Fragin.  Paris,  ausdrücklich  angibl:  „üjcte 
fivecöat  töv  pe'YicTov  iröba  toö  eXaxicTOU  trevTocnXdctov.“ 
Auch  Feussner  ist  in  dem  guten  Glauben,  dass  der  von  ihm  hin- 
gestellte  grösste  päonische- Tact  das  Fünffache  des  kleinsten  sei 
und  hiermit  der  Forderung  des  Arisloxcnus  Genüge  geschehe. 
Aber  hierin  hat  er  sich  sehr  übereilt.  Denn  er  lässt  in  dem 
grössten  Tacle  je  5 Sechzehntel  auf  1 Viertel  kommen,  es  sind 
nicht  wirkliche  Sechzehntel,  sondern  Sechzehntel-Quinlolen,  von 
denen  5 den  Werth  von  nur  4 xpövoi  Ttpiöioi  haben.  Feussners 
grösster  päonische»-  Tact  ist  also  nur  das  Vierfache  des  klein- 
sten, wie  dies  auch  Feussners  Tactbezeichnung  und  „f“ 

angibt.  Unmöglich  kann  das  also  der  ttouc  ttcuuiviköc  sein,  von 
welchem  Aristoxenus  redet. 


kleinster  Tuet 
Tpiapioc  »onßixöc 


3.  Hübte  iapßiKüi. 

grünster  Tact 

ÖKTU)Kaib£K(ic»]MOC  lapßiKÖC. 
troehäisch  iambUch 
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Feussners  Auffassung  des  grössten  päonisdien  Tacles  ist  völlig 
verkehrt,  aber  seine  Auffassung  des  grössten  ianibischen  Tacles, 
den  er  als  eine  bis  zu  25  kleinen  Noten  zerfällte  trochäische  Di- 

podie  -■ — ~ oder  jambische  Dipodie deutet,  ist  noch 

verkehrter.  Penn  einmal  ist  Alles,  was  gegen  den  vermeintlichen 
25-zeitigen  päonisehen  Tact  einzuwenden  war,  auch  diesem  an- 
geblich 18-zeitigen  jambischen  Tacte  zur  Last  zu  legen,  der  nicht 
aus  18  xpovot  TrpiÜTOi  oder,  was  nach  Feussners  Auffassung  das- 
selbe ist,  aus  18  Sechzehnteln,  sondern  vielmehr  aus  18  Sech- 
zehntel -Triolen,  die  nur  den  Werth  von  zwölf  Sechzehnteln 
oder  zwölf  xpövot  Tipürroi  haben,  besteht.  Aristoxenus'  grösster 
jambischer  Tact,  welcher  unzweifelhaft  das  „eüemXäciov  toü  l\a- 
Xictou“  (Aristox.  bei  Psellus  und  Fragin.  Paris.)  sein  soll,  wird 
also  durch  Feussner  zu  einem  Tacte,  welcher  nur  viermal 
grösser  ist  als  der  von  Feussner  als  3 Sechzehntel  angesetzte 
kleinste  jambische  Tact  des  Arisloxeuus.  Auch  hier  hat  Feuss- 
ner, um  über  diese  seine  unrichtige  (Irüsseuhcslimmung  keinen 
Zweifel  zu  lassen,  ausdrücklich  die  llezeichnung  „ffe“  und  „•£“ 
hinzugerügt. 

Aber  nicht  genug,  dass  Feussner  den  grössten  ianibischen 
Tact  zu  einem  12zeitigcn  macht,  während  er  nach  Arisloxeuus 
ein  18zeitiger  sein  soll:  Feussner  gibt  ihm  eine  der  Arisloxcni- 
schen  Forderung  durchaus  widersprechende  Gliederung.  Nach 
Arisloxeuus  soll  er  nämlich  dergestalt  in  2 Abschnitte  zerfallen, 
dass  von  ihnen  der  eine  noch  einmal  so  gross  ist  als  der  andere 
(gerade  in  dieser  Gliederung  1 : 2 besteht  nach  Aristoxenus  das 
Wesen  des  ttoüc  iaußiKüc).  Feussner  lässt  dies  gänzlich  unbe- 
rücksichtigt und  statuirt  als  ttouc  iapßucöc  pcficioc  einen  Tact, 
dessen  2 Abschnitte  einander  genau  gleich  sind,  also  im  Xötoc 
icoc  stehen.  Damit  hat  also  Feussner  den  achtzehnzeiligen 
iam  bisch  ei»  Tact  des  Aristoxenus  in  einen  z wöl  f zeitigen 
dactylischen  Tact  verkehrt. 

Der  verkehrten  Feussnerschen  Annahme  gegenüber,  dass 
Aristoxenus'  18 -zeitiger  ttoüc  lapßixöc  ein  durch  18  Triolen- 
Noten  figurirter  Ditrochäus  oder  Diiambus 

stellen  wir  die  Ansicht  auf,  dass  unter  diesem  ttouc  eine  aus  3 
Dilrochäen  oder  3 Diiamhen  bestehende  trochäische  oder  famhische 
Heihe  zu  verstehen  sei 
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und  ebenso  stellten  wir  der  Feussncrscben  Annahme,  dass  Ari- 
stoxenus' 25-zeitigcr  ttoüc  ttouuuviköc  ein  durch  25  Quintoien* 
NotPn  flgurirter  Crelicus 

sei,  die  Ansicht  gegenüber,  dass  mit  diesem  ttoüc  eine  aus 
5 Cretici  oder  Päonen  bestehende  peutapodisclie  Reihe  geineinl  sei: 

Analog  fassten  wir  Aristoxenus'  16-zeiligen  ttoüc  ptficToc  bciKTu- 
Aiköc  als  daclylische  (auapästische)  Tetrapodie. 

Sieben  Jahre,  nachdem  die  erste  Auflage  unserer  Rhythmik 
veröffentlicht  war,  erschien  Casars  Rcarheitung  der  griechischen 
Rhythmik.  Er  trägt  darin  die  von  uns  gegebene  Auffassung  der 
Aristoxenischen  TTobucd  vor  und  setzt  gerade  darin  das 

„wesentlichste  Verdienst  unserer  Bearbeitung  der  Rhythmik".  Aber 
dies  Verdienst  besteht  nach  ihm  nur.  darin,  dass  wir  die  „prakti- 
sche Wichtigkeit  jener  Lehre  des  Aristoxenus  erkannt  haben", 
nachdem  dieselbe  bereits  Feussner  „in  ihrem  theoretischen  Zu- 
sammenhänge hervorgezogen  hatte".  Hann  es  wirklich  einem 
Manne,  der  über  griechische  Rhythmik  ein  Ruch  schreibt,  Ernst 
sein,  wenn  er  den  Lesern  desselben  sagt,  dass  unsere  Theorie 
der  Aristoxenischen  pcTt’On  rrobixa  auch  schon  die  Theorie. 
Feussners  sei  ( — denn  darauf  kommen  doch  jene  Worte  Ca- 
sars hinaus)?  — zwei  Theorieen,  die  sich  genau  in  demselben  C.rade 

gleichen,  wie  eine  Reihe  von  fünf  Päonen  -- — ~ 

einem  einzigen  Pion  - - - gleich  ist.  Freilich  ist  es  auch  Cäsars 
Meinung  nicht,  dass  zwischen  unserer  und  Feussners  Ansicht 
durchaus  keine  Abweichung  bestände,  — erklärt  er  doch  un- 
sere Kritik  der  Feussnerschen  Theorie  eben  deshalb  für  unge- 
recht, „weil  sie  die  Urhrrcinstirnmung  und  Abweichung  zwischen 
beiden  Ansichten  nicht  deutlich  hervortreten  lasse".  Diese  Ab- 
weichung ist  nun,  wie.  Cäsar  sagt,  folgende:  Nach  Feussner 
bestehen  auch  die  5 Tactglieder  des  grössten  päonisclien  ttoüc 
stets  aus  päonischeu  (5-zeitigeu)  Einzelladern  während  wir  diese 
5 Tactglieder  auch  aus  uicht-päonischcn  Einzeltacten  bestehen 
lassen.  — nach  Feussner  bestehen  die  0 Tactglieder  des  grössten 
iainbisehen  ttoüc  stets  aus  jambischen  (3-zeiligen)  Einzeltacteu, 
während  wir  diese  6 Tactglieder  auch  aus  nicht- jambischen 
(nirht-3-zeitigea)  Einzeltacten  bestehen  lassen  u.  s.  w.  Es  ist 
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freilich  unsere  Ansicht,  dass  es  grössere  paonische  iröbec  gilil, 
oder  was  dasselbe  ist,  dass  es  Pcntapodieen  gibt,  deren  5 Tact- 
glieder  aus  3-zeitigen  und  4-zeitigen  Einzeltarten  bestellen,  und 
nur  dem  grössten  25-zeitigen  päoniseben  ttouc  geben  wir  5-zeitige 
Päonen  zu  ihren  Einzeltacten,  aber  Feussner,  welcher,  nie  Cäsar 
lehrt,  hier  stets  5-zeilige  Tactglieder  statuiren  soll,  nimmt  hier 
nicht  5 fünfzeitige  Tactglieder,  sondern  vielmehr  5 vierzeilige 
Tactglieder  an,  die  er  selber  durch  das  Vorgesetzte  als 
5 Viertel  bezeichnet: 

|J  J J J J 

•» 

i 00000  wt€tw  00000  ttstt  JSSSä 

r»  . fl  5 fl  fl 

Und  ebenso  erhält  der  Leser  auch  über  die  von  Feussner  sta- 
tuirten  Tactglieder  des  grössten  iambisrhen  irouc  den  wahren 
Sachverhalt,  wenn  er  von  dein,  was  Cäsar  ihm  berichtet,  gerade 
das  Gegentheil  annimmt. 

, Lag  dem  Verfasser  der  nach  der  unserigen  herausgegebenen 
griechischen  Rhythmik  in  der  Tliat  so  sehr  viel  daran,  unsere 
Auffassung  der  Aristoxenischen  pcTCÖri  nobtKa  und  unsere  Resti- 
tution der  Aristoxenischen  Tact-Scala  als  etwas  schon  früher  Vor- 
handenes hinzustellen,  so  hätte  er  Feussners  ganz  verfehlte  und 
ich  weiss  nicht  weshalb  von  ihm  bevorzugte  Meinungen  auf  sich 
beruhen  lassen  und  lieber  auf  dasjenige  verweisen  sollen,  was 
Böckh  über  jenen  Punrt  gesagt  hat  und  worauf  auch  in  unserer 
ersten  Ausgabe  der  Rhythmik  verwiesen  ist,  de  metr.  Pind.  p.  59: 
Minimus  ordo  es-  uno  esi  pede.  lJuplicantur  deinde  pedes  et 
triplicantur,  ac  sic  deinceps  in  maiorem  multiplicantur  numervm. 
Et  primum  quidem  in  duplici  numero  (im  jambischen  und  tro- 
chäischcn  Metrum)  ordinrs  solent  binorum  esse  pedum  (f),  item 
ternorum  ($•),  qualemorum  ( {^),  usque  ad  senos,  ul  tradidit  Ari- 
stides u.  s.  w.  Und  ferner  p.  27  : Non  praelermillarn , unam- 
quamque  pedum  tempore  aequalium  dupticationem  daclylicam  vo- 
catam  esse.  Auch  Forkel  in  der  Gesch.  der  Musik  1.  S.  378.  379 
kann  als  unser  Vorgänger  in  der  Auffassung  der  Tact-Megelhe 
angesehen  werden  — aber  nicht  Feussner. 
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§ 51. 

Die  Tactlehre  nach  den  xwptfovTtc  des  Aristides. 

Bei  Aristides  finden  w ir  zwei  verschiedene  Darstellungen  der  Tacl- 
lelire,  von  denen  die  eine  auf  die  Aristoxenische  basirt  ist,  je- 
doch mehrfach  von  derselben  abweicht,  die  andere  aber  durch- 
aus und  gänzlich  unaristoxenisch  ist.  Die  letztere  bezeichnet  Ari- 
stides als  die  Theorie  der  ,,cupttX^kovt€C  rrj  peiptKp  öeujpiq  Tpv 
ircp'i  (iuÖuiiüv  die  erstere  als  die  der  xwpiZovrec.  Beide  Dar- 
stellungen hat  Aristides  bereits  in  dem  Originale,  aus  welchem  er 
seine  poticixp  exrorpirt,  vorgefunden.  Aus  beiden  bringt  auch  das 
Fragmentuni  i'arisinum  einige  Excerple;  aus  der  Darstellung  der 
cupirX^KOVTec  hat  Bacchius  seinen  die  Rhythmik  behandelnden  Ab- 
schnitt geschöpft.  Vgl.  § 10.  Wir  haben  zuerst  die  Tactlehre 
der  „xuipiZovTec“  zu  erörtern. 

Auch  Aristoxenus  ist  in  seinen  CTOixela  £u0piK<i  ein  xwpiZwv, 
denn  er  behandelt  nur  die  reine  Rhythmik , wie  sie  sowohl  der 
Metrik  d.  i.  der  Vocalniusik  und  der  recitirenden  Poesie  als  auch 
der  Musik  der  Instrumente  zu  Grunde  liegt , ohne  speciell  auf  die 
Metrik  als  diu  auf  die  Sprache  angewande  Rhythmik  Rücksicht 
zu  nehmen.  Aus  seinem  Werke  macht  ein  Späterer,  dessen  Zeit 
sich  nicht  bestimmen  lässt,  einen  Auszug,  in  den  er  manche  fremd- 
artige und  dem  Aristoxenus  sogar  direct  widersprechende  Sätze 
einmischt.  Dieser  Auszug  ist  es,  auf  welchen  die  in  Rede  stehende. 
Aristideische  Darstellung  der  Tacllrhre  wenn  auch  nicht  unmittel- 
bar zurückgeht. 

Die  Definition  des  Tactes,  welche  hier  gegeben  wird, 
ist  durchaus  Aristoxeniscb.  S.  30:  ttoüc  piv  ouv  £cti  pt’poc 
toü  navTÖc  fiuOpoü  bt‘  ou  töv  öXov  (sc.  puOpöv)  KaiaXapßä- 
vopev.  Vgl.  Aristox.  S.  9,  18.  Zu  bemerken  Ist,  dass  hier  das 
Wort  pu6pöc  im  Aristoxenisrhen  Sinne  für  die  ganze  rhythmische 
Gomposition  und  nicht  wie  im  weiteren  Fortgange  des  Aristides 
als  gleichbedeutend  mit  ttoüc  gebraucht  ist. 

L'eber  die  Sem  eia  des  Tactes  heisst  es  dann  weiter  Aristi- 
des S.  30:  Toütou  (sc.  toü  Troböc)  pepp  büo'  dpctc  Kai  0tctc. 
Nach  Aristoxenus  hat  der  Tact  2 oder  3 oder  4 als  eppeia  be- 
zeichnet« pepp,  hier  nur  zw  ei.  Doch  deutet  eine  Stelle  in  der  Ari- 
stideischen  Partie  nepi  xpövutv  S.  29,  7 „pe'xpt  yap  xtTpäboc 
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7Tpot)X0tv  ö puGpiKOC“  darauf  hin,  dass  in  seiner  (Juelle  auch  die 
Zerfällung  der  Tacle  bis  zu  vier  xpövot  erwähnt  wurde. 

ALs  Tact-llnterschiede  werden  dieselben  biatpopai  irobtüv 
aufgezählt  wie  bei  Aristoxenus;  die  Diserepanz  in  der  Reihenfolge 
ist  unerheblich. 

1.  k et t et  pe'ttGoc  wc  oi  Tpicnpoi  twv  bicrpuuv  bicvrjvö- 
Xact.  Dass  hiermit  auch  zweizeitige  wöbte  anerkannt  werden, 
ist  eine  Grundverschiedenheit  von  der  Aristoxenischen  Lehre.  Sie 
geht  durch  die  ganze  folgende  Darstellung  und  sic  ist  es  haupt- 
sächlich, welche  zu  den  weiteren  Discrepanzen  mit  Aristoxenus 
Veranlassung  gibt. 

2.  kot«  ftvoc  üjc  6 tcoc  toü  hpioXiou  Kat  bmXadovoc. 
Nachdem  die  Uebersichl  der  7 biaqpopai  nobdüv  beendet  ist,  be- 
ginnt Aristides’  speciclle  Darstellung  mit  dieser  zweiten  biaqpopa, 

S.  31:  Tevr)  Toivuv  deft  puOptKä  Tpia,  tö  Tcov,  tö  fiptöXtov  Kai 
tö  bitrAaciov  — wpocTiGeact  bi  Ttvtc  Kai  tö  ^rmptTov. — äi tö 
toü  uctcöouc  Tutv  xpovatv  euvteräptva.  ö pev  föp  a'  dauxih 
cuTKptvöpevoc  töv  rtic  icÖTryroc  fivvä  Xörov,  tö  bi  ß'  npöc  a' 
töv  bmXdctov,  6 bi  f"  wpöc  ß’  töv  nptöXtov,  ö bi  b'  trpöc  t 
töv  irtiTpiTov.  Aristoxenus  sagt  niemals  ftvoc  icov,  binXoctov, 
hptöXiov,  tTTtTptTOV , sondern  vielmehr  -ft’voc  4v  ictu,  bmXacitu  ' 
XöfuJ  u.  s.  w.  Umgekehrt  bezeichnet  Aristides  die  ~fivr| , insofern 
dieselben  auch  die  zusammengesetzten  Tacte  (Reihen)  in  sich  be- 
greifen, niemals  mit  dem  Aristoxenischen  Terminus  ‘fivoc  baKTu- 
Xiköv,  tapßiKÖv,  iratuiviKÖv,  wohl  aber  kommt  dieser  Ausdruck 
im  Frag.  Paris.  § 10.  11.  12  vor.  Ras  Frag.  Paris,  hält  sich  in 
der  Darstellung  der  ftvn  § 10  weit  mehr  an  Aristoxenus  (S. 
1.1,20  fr.)  als  Aristides,  der  auch  darin  von  Aristoxenus  abw  eicht, 
dass  er  sofort  auch  von  dein  nach  Einigen  zu  slatuirenden  ‘ftvoc 
twtTptTOV  redet,  während  hei  Aristoxenus  erst  nach  der  Scala  der 
ptYfÖn  die  epitritische  zugleich  mit  der  triplasischen  Taclart  erwähnt 
wird,  welche  letztere  wiederum  bei  Aristides  gar  nicht  vorkommt. 

3.  CuvG^cet  r|  toüc  pev  ättXoöc  etvav  cuußtßriKtv  tue 
toüc  btenpoue,  toüc  bi  cuvGetouc  Ute  toüc  buibtKactipoiJC.  ärrXoi 
ptv  Y«p  tictv  oi  eic  xpövouc  btaipoüptvoi,  cüvGtTot  be  oi  Kai 
cic  wöbac  ävaXuöpevot.  Zuerst  ist  zu  bemerken,  dass  cs  in  die- 
ser Darstellung  des  Aristides  zwar  tröbte  cüvGtTot  heisst  wie  hei 
Aristoxenus,  aber  nicht  dcüvGtTot,  sondern  statt  dessen  ärrXoi. 
Sodann  gehören  nach  Aristides  mehrere  Tacle  zu  den  cüvGtTot. 
welche  nach  Aristoxenus  ücüvGtTOt  sind,  aus  dem  Grunde,  weil 
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Aristides,  wie  er  auch  in  dieser  Stelle  sagt,  einen  bteruxoe  ttoüc  an- 
erkennt und  zwar  als  den  kleinsten  der  arrkol.  > Er  denkt  dabei 
immer  an  den  Pyrrhichius,  und  da 

nenn  sie  in  2 Abschnitte  zerlegt  werden,  als  den  einen  der  beiden 
Abschnitte  einen  Pyrrhichius  darbieten , so  sind  alle  diese  4 Tact- 
forinen  dem  Aristoxeuus  zuwider  Ttöbtc  cüvöeiot: 

II.  | n.  TT.  | TT.  IT.  1 IT.  IT.  IT. 

während  sie  in  der  conlrahirteii  Form  Ttöbec  öttXoT  sind: 

- I~  --I-  --I-  -I  — 

Hier  ist  also  dieselbe  .Norm  zu  Grunde  gelegt,  nach  welcher  hei 
den  Metrikern  (und  schon  in  dein  Taelverzeichnissc  hei  Dionysius 
de  comp.  verb.  11)  die  Ttöbec  öirAot  und  cuv0€TOt  unterschieden 
werden. 

Noch  sind  die  Worte  des  Aristides  zu  berücksichtigen:  ätrXoi 
ptv  eiciv  oi  eie  xpövouc  btaipoOpcvot,  cövfteToi  bl  oi  Kai  eie 
tröbac  övakuöpevoi.  Die  einrachen  Tacte  zerfallen  in  xpövoi  d.  i. 
in  cimeia.  in  Arsis  und  Thesis: 


xp  :xp  xp  Ixp  xp  ;xp  xp  !xp- 
die  zusammengesetzten  Tacte  werden  auch  in  Tacte  aufgelöst 
(„Kai  etc  Ttöbac“)  z.  H. 


Das  auch  ist  nicht  inüssig  gesetzt;  denn  bei  den  zusammenge- 
setzten Tacten  findet  ausser  der  Auflösung  in  einfache  Tacte  auch 
noch  die  Eintheilting  in  criptTa  statt.  Müssen  die  Aristideischen 
Worte  S.  SO:  „toutou  (toö  troböc)  bl  uepn  buo,  apcic  Kai 
öe'ctc  urgirt  werden,  so  werden  nicht  Idos  die  grösseren  dartv- 
lischen  Tacte  in  zwei  criueia  zu  zerlegen  sein  z.  B. 

TT  TT.  TT.  TT.  TT.  IT. 

c.  I c.  cniaclov ; ciiutlov 

sondern  auch  die  grösseren  Tarte  dis  fövoc  iaußiKÖv  und  iranu- 
viköv,  oder,  wie  Aristides  sagt,  des  "ftvoc  biuXactov  und  rmtö- 
Xiov,  und  zwar  lassen  sich  die  beiden  cr|utia  derselben  nicht 
anders  denken , als  dass  dieselben  identisch  sind  mit  den  bei- 
den Abschnitten,  in  welche  jene  Tacte  nach  der  dem  Xöfoc  tto- 
bmöc  entsprechenden  biaipecic  zerfallen 
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4.  Texdpxri  (biaqiopä)  q xüiv  ^x|xuiv  ...  Kai  xüiv  äXö- 
•f  wv.  Die  Besprechung  dieser  vierten  biacpopa  des  Aristides  ist  bis 
auf  die  gleichnamige  biacpopa  des  Aristoxcnus  zu  verschieben  111,3. 

5.  TTe'pTrxri  b4  4cxiv  fl  Kaxä  biaipeciv  rroiäv,  öxav  itoi- 
kiXwc  biaipoupevuiv  xüöv  cuvöexcuv  TtouaXouc  xoöc  drrXoöc  Ti- 
vecöai  cupßatvq.  Der  Unterschied  der  Diairesis  ist  hier  auf  die 
zusammengesetzten  Tactc  beschränkt.  Bei  Aristoxenus  war  dies 
nicht  der  Fall,  denn  es  fiel  auch  der  „einfache“  noüc  dEdcqpoc 
iaußiKÖc  unter  diese  Kategorie: 


Bei  Aristides  ist  aber  auch  - - I - « nach  dem  Obigen  ein  noüc 
cüvöexoc,  und  somit  ist  die  Beschränkung  hei  der  in  Rede  stehen- 
den btacpopd  auf  die  cüvöexoi  ganz  consequent.  Eine  andere  Discrc- 
panz  zwischen  Aristoxcnus  und  Aristides  ist  folgende.  Bei  jenem 
kam  es  darauf  an,  dass  gleiche  Tact-Megethe  in  ungleiche  Semeia 
zerfielen,  und  zwar  entweder  ungleicli*  hlos  der  Grösse  nach  {wie 
in  den  vorstehenden  Tacten  a und  b),  oder  ungleich  zugleich  der 
Grösse  und  der  Anzahl  nach.  Aristides  aber  redet  nicht  von  der 
Ungleichheit  der  Semeia,  sondern  von  der  Ungleichheit,  welche 
in  Beziehung  auf  die  einfachen  Tacte,  in  welche  der  zusammen- 
gesetzte Tact  zerfällt  wird,  entsteht: 

Aristoxcnus.  Aristides, 

c.  | c.  u.  6. 1 ir.  A. 

a a | 


b _l_  I |_  b | 

c.  | c.  | c.  ; c.  n.  A.  n.  A. 

Die  gleich  grossen  Tacte  a und  b unterscheiden  sich  sow  ohl  nach 
Aristoxcnus  wie  nach  Aristides  Kaxä  biatpectv.  Der  erstere  fasst  die 
btatpecic  so,  dass  der  Tact  a in  zwei  fünfzehige,  der  Tact  b in  vier 
theils  zwei-,  tbeils  vierzeitige  Semeia  zerfällt,  — der  letztere  so,  dass 
der  noüc  cüvöexoc  a in  zwei  fünfzehige  dnxXoi  zerfällt,  der  txoüc 
cüvöexoc  b in  einen  vierzeitigen  und  einen  sechszeitigen  änXoöc. 

6.  ''€kxx|  f)  Kaxä  xö  cxnpa  xd  4k  xijc  biaipeceuic  änoxe- 
Xoüpevov.  Diese  Definition  ist  so  kurz  gefasst,  dass  sich  nicht 
ermitteln  lässt,  wie  nach  Aristides  die  biacpopä  Kaxä  xö  exhü® 
zu  fassen  ist. 

7.  'Gßböpq  n Kaxä  ävxiöeciv,  öxav  büo  nobwv  Xapßa- 
vopevwv  6 pev  £xfl  T°v  petZova  xpüvov  Kaöqxoüjjevov , e Trope - 
vov  be  xöv  4Xäxxova,  6 b4  4vavxiuic.  Auffallend  sind  hier  die 
Worte  peiZwv  und  4Xdxxoiv.  hu  Trochäus  und  Ionicus  a maiore 
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geht  allerdings  der  pei£uiv  xpövoc  voran,  in  dem  davon  durch 
dvriOecic  verschiedenen  Iambus  und  Ionicus  a minore  der  dAdx- 
tiuv.  Aber  wie  verhält  es  sich  mit  dem  durch  dieselbe  bia- 
tpopti  sich  unterscheidenden  Dactylus  und  Anapäst,  in  denen 
doch  die  2-zeilige  Ot'cic  nicht  grösser  als  die  2-zeilige  äpcic  ist, 
und  also  von  einem  pet£uiv  und  dXÜTTUJV  xpövoc  nicht  die  Rede 
sein  kann?  In  der  den  cupnX^KOVxtc  folgenden  Darstellung  der 
Tactlehre  gibt  Aristides  sowohl  dem  Dactylus  wie  dein  Anapäst 
drei  Semeia,  nämlich  eine  2-zeitigc  Btctc  und  zwei  1-zeitige  apctic 


uaspa  ßpaxeta  ßpaxda  ßpaxela  ßpaxeia  paicpü 

e^CIC  äpcic  äpcic  äpcic  äpctc  eicic' 

Diese  dreilheilige  Zerlegung  festhallend  kann  man  auch  bei  der 
Antithesis  des  Dactylus  und  Anapäst  von  einem  pe&utv  und  dkdx- 
tujv  xpövoc  reden.  Sie  ist  zwar  der  Theorie  der  xmpiCovxec  zu- 
wider, mit  der  wir  es  hier  zu  thun  haben,  und  widerspricht  auch 
der  Theorie  der  cupirXcKovtcc , wie  schon  S.  97  bemerkt  ist,  sie 
ist  nichts  als  ein  individueller  Kehler  desjenigen,  welcher  die 
Theorie  der  cupixX^xovxcc  exrerpirt  und  diese  seine  fehlerhafte 
Auffassung  in  seiu  Excerpt  hineingetragen  hat.  Müssen  wir  dem 
Obigen  zufolge  nun  auch  für  die  aus  den  xwpiioviec  geschöpfte 
Stelle  von  der  dvnOecic  annehmen,  dass  hier  dieselbe  falsche  Auf- 
fassung sich  eingeschlirhen  hat,  so  erkennen  wir  daraus,  dass  es 
ein  und  derselbe  ist,  von  welchem  das  Excerpt  aus  der  Darstel- 
lung der  cupirXeKovicc  und  zugleich  der  xwpi£°VTtc  herslammt. 
Aristides  ist  es  nicht,  denn  auch  bei  Bacchius  findet  sich  in  sei- 
nem Excerpte  aus  der  Darstellung  der  cupnXeKOVTec  derselbe 
Fehler  in  Beziehung  auf  die  3 Tactlheile  des  Anapäst,  beide  haben 
demnach  aus  einer  gemeinsamen  Quelle  geschöpft,  in  der  sich 
jener  Fehler  bereits  vorfand 


Darstellung  Darstellung 

der  xuipiZovrcc  der  cupnXdKovxcc 


Vereint 

durch  einen  Compilator,  welcher  beiden  Quellen 
zuwider  dem  Dactylus  und  Anapäst  3 Tacttheilo 
gibt 


Aristides  Bacchius. 
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So  viel  über  die  von  Aristides  gegebene  Lebersicht  der  7 
biacpopai  TTobiiv.  Von  denselben  linden  sieb  bei  ihm  sperieller 
ausgeführt 

1.  Die  biacpopä  koto  f^voc  S.  31.  Wir  haben  sie 
oben  S.  582  behandelt. 

2.  Die  biacpopä  kotci  S.  31.  Sic  ist  S.  582 

zugleich  mit  der  Parallelstelle  des  Anonymus  besprochen. 

3.  Die  biacpopä  twv  Kai  äXÖYuJV  nobütv  S.  33, 

eine  kurze  iiemerkung,  welche  in  dem  die  irrationalen  Tarte  be- 
handelnden Fapitel  111,  3 zu  berücksichtigen  sein  wird. 

4.  Die  biacpopä  tüiv  atrXiIiv  Kai  cuvOetuiv  irobüüv  S.  38. 
3!>.  In  diesem  ganzen  Abschnitte  wird  der  IlegrilT  Tacl  nicht 
durch  irotjc,  sondern  durch  puOpoc  allsgedrückt.  Was  hier  Aristides 
von  der  über  die  tröbec  cuv0£TOi  aufgestellten  Theorie  mittheilt, 
entspricht  zunächst  demjenigen  Verfahren  des  Aristoxenus,  welches 
dieser  bei  der  Aufstellung  seiner  Scala  der  Tactgrfissen  eingehal- 
ten  hat,  nur  sind  die  xwptZovTtc  weniger  abslract,  indem  sic 
ihren  Taclen  praktische  Beispiele  liinzurügen,  und  zwar,  wie  es 
deutlich  erhellt,  nicht  metrische  Schemata,  sondern  Instrmnental- 
notrn  und  Pausen.  Aristides  sagt: 

„Indem  sie  mit  dem  2-zeitigen  Megcthos  anfangen, 
bilden  sie  Taclgrösscn  (üpiOpouc)  und  grlangen  so  zu  den 
zusammengesetzten  Tarten  (pexP1  tüiv  cuvö^tuuv  puOpüiv, 
wobei  P^XP*  ebenso  wie  S.  29  ,,p4xpt  Tfjc  Tttpäboc“  nicht 
excludiredd,  sondern  includirend  gebraucht  ist)." 

Dass  mit  dem  2-zeitigen  Megethos  begonnen  wird,  ist  der  mehr- 
fach erwähnte  Uauptunterschied  dieser  ganzen  Theorie  von  der 
Aristoxenischen.  Ausserdem  wissen  wir  auch  bereits  (ans  Aristi- 
des S.  30,  8 und  S.  31,  7),  dass  in  der  Scala  der  xwpiZovTtc 
wiederum  abweichend  von  Aristoxenus  der  7-  und  der  14-zcitige 
epitrilische  Tact  vorkam.  Folgende  Megcthc  oder,  wie  Aristides 
sagt,  folgende  äpiBpot  sind  es  demnach,  welche  bei  den  xwpi- 
Zovitc  als  puhpoi  vorkamen: 

Das  2-,  3-,  4-,  5-,  0-,  7-,  8-,  9-,  10-,  12-,  14-,  15-, 
16-,  18-,  20-,  25-zcitigc  (also  3 mehr  als  bei  Aristoxenus). 
Mit  dem  4-,  5-  und  6-zeitigcn  Megethos  waren  die  xwp'Zovicc 
bereits  in  die  Kategorie  der  zusammengesetzte!!  Tacte  gelangt, 
denn  sie  stellten  sich  dasselbe  als  zusammengesetzte  Tacte  dar, 
wenn  sie  die  Form  hatten  (in  der  Form 
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waren  cs  einfache  Tacte  gleich  dein  2-  und  3- 

/eiligen).  — Aristides  fährt  fort: 

„lind  diese  Tactgrössen  (toütouc  sc.  dptüpoüc  d.  i. 
Tt)v  buaba,  Tptctba,  TtTpaba  u.  s.  w.)  nach  den  vorher 
(S.  30,  G)  genannten  Verhältnissen  1:1,  1:2,  2:3,  3:4 
in  rhythmische  Schemata  bringend,  bilden1 2)  sie  die  einen 
mit  anlaulendeu  Längen,  die  anderen  mit  anlautenden  Kür- 
zen, und  wieder  andere  aus  lauter  Längen,  andere  aus 
lauter  kürzcu,  andere. aus  Längen  und  Kürzen  gemischt, 
indem  die  Längen  oder  die  Kürzen  vorwalten.“ 

Auch  Aristoxeuus  bringt  in  seiner  Scala  der  Mrgelhe  die  „dptOpot“ 
nach  den  Verhältnissen  1:1,  1:2,  2:3  in  rhythmische  Schemata. 
Was  dann  aber  weiter  von  den  xwpÜoviec  geschieht,  die  Dar- 
stellung der  Tacte  durch  Längen  und  Kürzen,  bezieht  sich  auf 
die  Hinzufügung  der  bei  Aristoxenus  fehlenden  praktischen  Itci- 
spicle.  Die  Erwähnung  der  Längen  uud  Kürzen  (pciKpüiv,  ßpa- 
Xettüv)  könnte  den  Anschein  gewähren,  als  ob  metrische  Sche- 
mata zu  den  Dcispieteu  gewählt  seien.  Aber  auch  von  Instru- 
menlaluolen  wird  der  Ausdruck  ßpaxtüx  und  paxpa  gebraucht, 
vgl.  Anonym.  S.  49,  9—11  und  15  18. 

„Und  bald  bilden  sie  dieselben  mit  anlaulender  The- 
sis, bald  mit  anlautender  Arsis  ’),  indem  sie  die.  Thesen 
den  Arsen  bald  durch  gleiche,  bald  durch  ungleiche  Zeil- 
theilc  entsprechen  lassen." 

„Und  iheils  bilden  sie  dieselben  ohne  Pausen,  llicils 
mit  Acippcrra  oder  irpocü^ctic,  denn  in  einigen  3)  nehmen 
sie  auch  Pausen  zu  Hülfe.  Pause  ist  nämlich  ein  zur 
Ausfüllung  des  Khythmus  dienender  Zcitlheil,  während 
dessen  der  Ton  schweigt.  Aeippa4)  ist  die  kürzeste  Pause, 


1)  Da»  handschriftliche  »ul  vor  touc  uev  dirö  paxpinv  ist  ein  Kehler 
und  ma«!  ausgeworfen  werden.  Sonst  müsste  das  diesen  Satz  aufangende 
kuI  toütouc  ausgeworfen  und  der  folgende  mit  dein  vorigen  Satze  ver- 
bunden werden  Doch  dies  ist  minder  einfach. 

2)  „Kat  toüc  uiv  dirö  Biceuic,  xoöc  ptv  anö  dpctuic  “ steht  in  den 
Handschriften  unmittelbar  vor  Kai  tri  touc  ptv  <k  -rracüiv  ßpuxeiwv,  ist 
dort  aber  sicherlieh  nicht  an  seinem  Platze. 

3)  Ich  habe  tv  (-füp  tvi)oic  statt  des  handschriftlichen  tv  olc  ge- 
schrieben. Denn  wie  kann  man  sagen:  „Und  die  einen  bilden  sie  ohne 
Pause,  die  anderen  mit  Achtel-  oder  Viertelpausen,  in  (oder  bei)  wel- 
chen (d.  h.  bei  den  anderen)  sie  auch  Pausen  annehmeu“?  Was  soll 
hier  insonderheit  das  auch? 

4)  Was  der  Zusatz  tv  pu0mu  in  Xclpua  bi  tv  ßuöpip  xpövoc  xevöc 
iAäxiCToc  soll,  vermag  ich  nicht  aulzuhndeu. 
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irpocOecic  ist  eine  lange  Pause  von  dem  doppelten  Um- 
fange der  kürzesten 

(las  im  Anonymus  cnlhallene  Fragment  rhythmischer  Beispiele 
mit  den  Uebcrschriften  puOpöc  terpacripoc,  (iu0pdc  4£acr|poc. 
(’iuOpöc  huj&eKÖtcripoc  n.  s.  w.t  mit  eingefügten  Pausen,  mit  Längen- 
zeichen über  den  Noten  und  mit  rhythmischen  Puueten  zur  Be- 
zeichnung des  Ictus  gibt  für  das  hier  yon  Aristides  Angeführte 
die  Belege.  Ganz  ähnlicher  Art  werden  auch  die  Beispiele  der 
XuiptZovtec  gewesen  sein,  und  es  liegt  die  Vermuthung  uahe, 
dass  jene  rhythmischen  Beispiele  des  Anonymus  mit  ihrer  Ueber- 
siclil  der  Pausen  und  der  verschiedenen  Arten  der  Länge  vom 
bicrpioc  bis  zum  rcevrcicripoc  aus  derselben  Quelle  entlehnt  sind, 
welche  hier  Aristides  vor  sich  bat. 

Was  Aristides  bisher  angegeben,  bezieht  sich  sowohl  auf  die 
einfachen  wie  auf  die  zusammengesetzten  Tacte.  Von  jetzt  an 
geht  er  speriell  auf  die  letzteren  ein  und  beschreibt  das  Verfah- 
ren der  xwpiZovTtc  an  der  b€Kotc  als  einem  auch  für  die  übri- 
gen nöbec  cüvöeTOi  den  Sachverhalt  erläuternden  Beispiele. 

* „Sie  nehmen  die  ganze  Taclgrössc  (dpiOpöc)  und  lliei- 
len  sie  in  rhythmische  Schemata.  1 'ml  wenn  diese  Sche- 
mata ein  Verhältnis«  darhieten,  welches  die  Tacttheile  der 
einfachen  Tacte1)  nicht  ganz  genau  einhalteu,  dann  wird 
das  Schema  für  ein  errhylhmisches  erklärt.  Wenn  nicht, 
so  nehmen  sie  ein  anderes  Schema  an,  bis  die  lliairesis 
des  (zusammengesetzten)  Tactes  auf  rhythmische  Verhält- 
nisse trifft.“ 

„Zum  Beispiel  sollen  bei  dem  10-zeitigcn  Megethos  die 
zum  Vorhandensein  eines  Rhythmus  nothwendigen  Schemata 
betrachtet  werden." 

Ehe  wir  hier  mit  Aristides  weiter  gehen,  wollen  wir  uns  ver- 
gegenwärtigen, wie  das  10-zeitige  Megethos  nach  der  Scala  des 
Aristoxeuus  zu  behandeln  ist.  Es  zerlegt  sich  in  1 + 9,  2 + 8, 
3 + 7,  4 + 6,  5 + 5.  Von  diesen  sind  die  drei  ersten  üiairesen 


1)  Wird  cs  ursprünglich  nicht  folgendermassen  geheissen  haben: 
npölOccic  bt  xpövoc  kcvöc  paKpdc  t\a% icxou  üiTrXaciujv  P|  TpiirXaciuiv  ü 
TCTpatrXaclinvV 

2)  „8v  ol  Tinv  drrXuiv  cubcoua  xpdvoi"  ist  ungenau,  deun  im  folgen- 

den werden  nicht  blo»  die  Xöyoi  der  einfachen  Tacte  (des  isorrhytnmi- 
schen  _ „ des  diplasischen  _ ^ , dos  licmiolischeu  sondern  auch 

des  epitritischen  Tactes  angewandt,  der  doch  ein  cüvOctoc  ist. 
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nicht  eri'hytlnniscli , denn  weder,  1 : 9,  noch  2 : 8 (=  1 : 4),  noch 
3 : 7 bildet  ein  rhythmisches  Verhältnis?.  Dagegen  sind  die  beiden 
letzteren  Diairesen  errhytlunisrh.  denn  4 : <J  bildet  ein  hemio- 
lisches,  5 : 5 ein  dactylisrhes  Verhältnis».  Es  wird  also  das  10- 
zeitige  Megethos  zwei  Taclarlen  gemeinsam  sein, 

dem  hemiolischen  als  I - --  - (als  Päon  epibalus), 
dein  dactylischen  als  - ~ - I - - - - (als  päonischcr  Dipodie). 
Dies  Verfahren  des  Arisloxenns  liegt  min  auch  dein  der  xwp&ov- 
Tec  zu  Grunde,  jedoch  mit  einigen  bcmcrkenswerthen  Abwei- 
chungen. Der  Diaircsis  der  besäe  in  1+9  geschieht  von  Ari- 
stides keine  Erwähnung,  wohl  aber  der  übrigen  2 + 8,  3 + 7, 
4 + 6,  5 + 5.  Nach  ihm  nämlich  sagt  der  xwp*£wv; 

„Aus  2 + 8 wird  sich  kein  Tact  ergehen,  denn  das 
Verhältnis»  1 + 4 ist  nicht  errhythmisch.  Ich  llieile  nun 
die  8 ( — und  von  jetzt  au  wird  hier  ein  von  Aristoxenus 
abweichendes  Verfahren  cingeschlagen  — ) in  3 + 5 [also 
10=2  + 3 + 5J.  Auch  so  ergibt  sich  kein  rhythmi- 
sches Verhältnis».  Ich  (heile  die  5 in  3 + 2 [also  10  = 
2 + 3 + 3 + 2] : daun  sage  ich : jede  3 stellt  zu  jeder  2 
irn  hemiolischen  Verhältnisse,  so  dass  also  hierdurch  die 
Bildung  des  10- zeitigen  Tactes  bewerkstelligt  ist.“ 

Der  Tact,  den  der  xwpiZwv  hier  im  Auge  hat,  hat  folgende  Form 


II  * 

•.  sr  i , 


-•-v-  M 


Aristoxenus  würde  so  nicht  einlheilen , denn  er  kennt  keinen 
2-zeiligen  Tact. 

„Ich  theile  die  besäe  in  3 + 7.  Das  Verhällniss  dieser 
Zahlen  wird  kein  rhythmisches  sein.  ( — So  weit  Aristo- 
xenisch,  das  Folgende  nicht  — .)  ich  llieile  die  7 in  3 + 4 
[also  10  = 3 + 3 + 4].  Dann  entsteht  das  epitritische 
Verhällniss  (3:4).  Daraus,  sage  ich,  kann  der  10- zeitige 
Tact  bestehen.“ 

„Ich  theile  die  beicäc  in  4+6.  Dann  hat  sich  ein  rhyth- 
misches Verhällniss  2 : 3 hergestellt."  Dies  ist  ganz  Ari- 
stoxenisch;  gemeint  ist  der  Päon  epibalus: 


„Ich  theile  ein  in  5 + 5.“  (Aristoxenisch.)  — „Stellen 
sich  die  5-zcitigeu  Zeitgrüsscn  als  einfache  Tacte  dar 
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„so  werden  sie  das  isorrhythmische  Verhällniss  bilden.  Stel- 
len sie  sieh  als  zusammengesetzte  Tarte  dar 

- „ oder  - ~ ~ ~ ~ • — oder  ~ 

„so  stelle  ich  dadurch  den  lü-zeitigeu  Tact  her,  dass  ich 
die  Diairesis  mache  wie  vorher  angegeben  ist  (hei  der 
ersten  schliesslich  auf  2 -f-  3 -f-  3 ■+■  2 gebrachten  Diai- 
n*sis  2:8): 

2 .1  ' ~3  ' 3 

§ 52. 

Die  Tactlehre  nach  den  „cupnXeitovTfc“  de*  Aristide*  und 
Bacchin«. 

Zwischen  die  den  „xuipiZovtec“  folgende  Darstellung  der 
7TÖÖ6C  ßryroi  und  aXoTot  (S.  32.  10 — 14)  und  der-  nöbte  dcrrXoT 
und  cuv0£TOi  (S.  38)  schiebt  Aristides  einen  Auszug  der  von 
den  „ cupTTXeKOVTec  “ gegebenen  Darstellung  der  Trübte  ÜttXoi 
und  cOv0£toi  ein,  zu  welcher  auch  noch  die  von  Aristides  in  das 
zweite  Buch  S.  41  ff.  verlegte  Erörterung  des  Ethos  der  Tarte 
gehört.  Wir  haben  darfiber  schon  § 10  S.  89  IT.  gesprochen. 
Mit  den  von  Arisloxcnus  aufgestellten  Kategorieen  der  Trübte  ücuv- 
0€toi  und  cüvOeToi  haben  die  nöbtc  oder  pu0poi  üttXoi  und  cuv- 
0€toi  der  eupirXeKOvrec  ganz  und  gar  nichts  zu  thun.  Ueber- 
haiipl  gehen  die  cupTiXtKOVTtc  nicht  von  der  rhythmischen  Be- 
deutung des  ttouc,  sondern  von  dem  metrischen  Schema  aus  und 
srhliessen  sich  in  ihrer  ganzen  Ausführung  weil  mehr  an  die 
Dnrtrin  der  Metriker  an  als  an  rhythmische  Kategorieen,  trotzdem 
dass  hier  manche  werthvolle  Thatsachen  herbeigezogen  werden, 
welche  den  Metrikern  ganz  unbekannt  und  einer  guten  rhythmischen 
Quelle  entlehnt  sind.  Welche  Quelle  dies  war.  lässt  sich  hei  dem 
fasst  gänzlichen  Untergange  der  rhythmischen  Litlcratur  nicht 
bestimmen,  möglicher  Weise  ist  es  der  jüngere  Dionysius  von 
lialikarnass. 

Hält  man  fest,  was  die  Metriker  unter  pexpa  povottbr),  üpoio- 
eibrj  und  övriiraOrj  (s.  S.  180),  unter  Trübte  üttXoi  und  cuv- 
0€TOi  (s.  S.  111)  verstehen,  so  lässt  sich  der  hei  deu  cuprrX^- 
KovTtc  bestehende  Unterschied  der  puOpot  üitXoi  und  cüvöeroi 
folgcudermassen  angeben : 
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[.  Alle  pÖTpa  öpotoetbrj  und  ävTittaGfj,  einerlei  ob  sie  syn- 
arlelisch  oder  asynartetisch  gebildet  sind  (s.  S.  182),  bestehen 
nach  den  cuurrXtKOVTtc  ans  puGpoi  cüvGeTOt. 

II.  Bei  den  pe'tpa  povoetbij  (oder  icaGapä)  kommt  es  darauf 
an,  ob  sie  nur  Ttöbec  üttXoi  oder  ob  sie  ttöbec  cuvOctoi  (im 
Sinne)  der  Metriker  enthalten. 

1.  Enthalten  sie  ttöbec  dirXot  d.  i.  2-  oder  3-silbige  Ttöbec, 
so  bestehen  die  pörpa  povoetbfj  nach  den  cupttXe'KOVTec 
aus  (iuöpoi  dttXoi. 

2.  Enthalten  sie  ttöbec  cuvGetot  d.  i.  4-  und  mehrsilbige  ttö- 
bec,  so  ist  wiederum  zu  scheiden,  je  nachdem  die  ttöbec 
cövGetot  aus  gleichen  oder  aus  ungleichen  Silben  bestehen. 

«)  enthalten  sie  blos  gleichsilbige  Ttöbec  cövGetot, 
so  bestehen  die  pörpa  povoetbfj  nach  den  cupttX^KovTec 
aus  fiuGpoi  dnXot. 

b)  enthalten  sie  mehrsilbige  Ttöbec  cövGetot,  so  be- 
stehen die  pe'tpct  povoetbfi  aus  öoGpoj  cövGetot. 

A. 

'PuGpoi  (ttöbec)  dttXoi  oder  öcövGetot. 

Aus  ihnen  bestehen  diejenigen  pörpct  povoetbfj  oder  icaGapd, 
in  welchen  nur  Ttöbec  ditXot  und  gleichsilbige  ttöbec  cüvGctoi 
Vorkommen  ( — ttöbec  attXot  und  cövGeTOt  im  Sinne  der  Metriker 
gefasst  — ). 

Zu  den  ttöbec  dttXoi  der  Metriker  gehören  alle  btcüXXaßoi 
und  tptcöXXaßot: 

W,  — ~ Iw«,  wl,  - VW,  --  , — ( « ), 

Zu  den  gleichsilbigen  cövGetot  gehören  die  gleirhsilhigeu 
TeTpocöXXaßot  und  ttevtacöXXaßot: 

w-ww,  ( >,  (• >, . 

Mithin  bestehen  nach  der  Nomenclatur  der  cupttXe'KOViec  aus 
puGpoiattXoi  1)  alle  trochäischen  und  jambischen  povoetbfj.  2)  alle 
daclylischcn  und  anapäslischen  povoetbfj.  3)  Von  den  päonischeu 

povoetbi)  nur  die  aus  den  ttöbec und bestehenden 

{der  letztere  wird  in  unserer  Quelle  der  cupttXeKOVtec  nicht 

besonders  aufgeführt).  4)  Ferner  die  aus  Molossen beste- 

henden pe'tpct  povoetbf) ; dies  sind  die  eine  jede  der  3 Längen 
zur  Vielseitigkeit  dehnenden  Trochaci  semanli  und  Orthii,  die  von 
den  Metrikern  nicht  berücksichtigt  werden.  6)  Endlich  die  (ebeu- 
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falls  von  den  Metrikern  nicht  berücksichtigten)  aus  Paeoues  epi- 

bali bestehenden  peipa  povoeibfj.  — Ausserdem  wird 

auch  der  Pyrrhichius  ~v  in  der  Darstellung  der  cupirXe'KOVTec  als 
ßuOpdc  aitXoüc  aulgclührl. 

Jeder  einzelne  noüc  dieser  Metra  gilt  bei  den  cupTiXtKOVTec 
als  „ßuOpöc“;  von  einer  Gliederung  nach  Kinka  ist  weiter  keine 
Rede;  während  hierauf  bei  den  uexpu  buoioeibij  und  äviinaOri 
und  den  aus  ungleichsilhigen  TtxpacuXXaßoi  und  TTtvxacüXXußoi 
bestellenden  ptxpa  povoeibrj  allerdings  Rücksicht  genommen  wird 
(vgl.  unten). 

Die  ßuSpot  anXoi  werden  nun  nach  den  drei  Tactarten  („tto- 
biKÜ  'ftvri‘‘  Aristid.  S.  32,  (J)  gesondert.  Dieselben  werden  genannt 
im  ersten  Ruche  des  Aristides  (bei  der  Beschreibung  und  Na- 
menserkläruiig  der  puflpoi):  ftvoc  bmcruXiKÖv,  iapßiKÖv,  iraiuj- 
viköv,  während  im  zweiten  Buche  bei  der  llarstclliing  des  Ethos  der 
puOpoi  S.  42  von  puGpoi  dv  fern  Aörm,  dv  iipioXiw  oder  dmuo- 
piui  Xö'fin,  tv  binXariovi  Xöyuj  oder  cxtcei  die  Rede  ist;  eben- 
falls im  zweiten  Buche  wird  auch  der  durch  die  bictipopd  Kai’ 
dvTiOeciv  hervorgebrachte  Unterschied  des  Ethos  unter  der  Be- 
zeichnung „o\  üttö  0tctwv“  und  oi  ärcö  apeeujv  puöpoi'1  berück- 
sichtigt. Die  Charakterisirung  dieser  ethischen  Unterschiede  (der 
Antilhesis  S.  41,  16,  der  3 Tactarten  S.  42,  1 und  der  einzel- 
nen zu  einer  jeden  Taelart  gehörenden  ßuöpot  S.  42  , 6 — 23) 
ist  sichtlich  aus  guter  Quelle  geflossen , ebenso  die  Angaben 
über  die  Semeia  der  einzelnen  Tacte,  welche,  durchaus  mit 
der  Doclrin  des  Arisloxenus  ühercinstimint  und  nur  einigemal 
durch  Schuld  des  Compilators  getrübt  ist  (vgl.  darüber  S.  97). 
Eine  Darstellung  der  antiken  Metrik  hat  dies  Alles  am  geeigneten 
Orte  gewissenhaft  zu  verwenden,  muss  sich  aber  eben  so  streng 
hüten,  durch  dasjenige,  was  in  ihr  der  Doclrin  des  Arisloxenus  zuwi- 
der ist,  die  letztere  zu  beeinträchtigen,  und  so  hat  man  insbesondere 
gegenüber  der  so  äusscrlichen  Momeuclalur  der  ßuGpoi  dtrXoi  und 
cüvötToi,  welche  die  Theorie  der  cupTrXtKOVTtc  aufstellt,  an  der 
Aristoxenischen  Kategorie  der  nöbec  öcüvOeroi  und  cüv0€toi 
festzuhaltcu  und  die  12-zeitigen  Trochaci  semanti  und  Orthii  und 
die  10-zeitigcn  l’aeones  epihati  den  itöbec  cüvOtioi  zuzurechnen, 
trotzdem  dass  die  cupirXtKoviec  sie  als  puöpoi  dirXot  aufführen. 

Noch  ist  hier  anzuführen,  dass  in  der  von  den  cupTxXeKOVXtc 
gegebenen  Aufzählung  der  „ßu0poi  dixkoi“  auch  die  2-  und  3-sil- 
bigeu  Tacte  mit  irrationalen  Silben  berücksichtigt  waren,  obwohl 
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in  die  hei  Aristides  lind  Baccliius  uns  vorliegenden  Auszüge 
nur  der  eine  oder  andere  dieser  Tacte  aurgeuotuinen  ist  (der 
irrationale  lainlms  hei  Baccliius,  die  beiden  irrationalen  Tri- 
braclii  - £-  und  hei  Aristides.  Hierauf  bezieht  sich  die  in 
der  Partie  vom  rhythmischen  Ethos  Aristid.  S.  43,  27  enthaltene 
Elassitication  der  pu0goi  cTpofTÜAoi  und  nepinXeuj,  von  welchen 
unten  za  handeln  sein  wird. 


B. 

‘Puöpoi  (iTÖbtc)  CUV06TOI. 

Sie  werden  in  dem  aus  unserer  Quelle  staiiunenden  Excerple 
des  Bacchius  S.  47,  17  und  23  puftpoi  cupneTiXefM^voi  genannt, 
die  Quelle  muss  beide  Termini  techuici  als  gleichbedeutend  dar- 
gebolen  haben  (wie  vorher  die  beiden  Termini  atiXoT  und  dedv- 
öeTot).  Aus  ihnen  bestehen  die  sämmtlichen  ptxpu  öuoioeibrj 
und  dvTtTraOfj  sowie  diejenigen  povotibr),  welche  aus  ungleichsil- 
bigen  rröbec  TttpacüXXaßoi  oder  nevtacuXXnßoi  zusammengesetzt 
sind  (die  povoubii  naiuiviK«,  in  denen  poänische  rrevxacüXXaßoi 
Vorkommen,  die  povottbrj  uuvik«  auö  peiiovoc  und  dir’  i\ dc- 
covoc,  die  povotibrj  x°PiaMß|K<*  und  die  boxpiatca). 

Im  ganzen  also  sind  folgende  Metra  hierher  zu  rechnen: 

1)  alle  peipa  iuivina,  x°PluußiKÜ  und  dvTicnacTiKa  des  He- 
liodor, sowohl  die  povotibr)  oder  Kaöapd  wie  die  mit  Di- 
trochäeu  oder  Diiamben  gemischten  öpoioeibtj  und  dvfi- 
uaöfi  (ßic  iuiviKU.  x°PiaußiKU,  uvticttuctiku  uiktc’i  und  die 
tmuiviKd  und  dmxopiapßiKd). 

2j  alle  XoYaoibiKÜ  und  aloXncd  (doch  geschieht  derselben  in 
unseren  Quellen  keine  Erwähnung), 

3/  die  povoubij  uaiuiviKd,  wenn  sie  erste  oder  vierte  Pinne 
enthalten, 

4)  die  boxpiaKu, 

’5)  alle  dcuvdpnrra  avTiTraOrj. 

Alle  diese  Metra  bestehen  nach  den  cuunXeVoviec  ans  pu0po» 
CÜV06TOI , die  deshalb  so  genannt  werden,  weil  jeder  derselben 
aus  2 oder  mehreren  puOpoi  dirXoi  zusammengeselzt  ist. 

Itie  puOuoi  cvv0€TOi,  in  welche  die  üuvikü  und  xopiupßncd 
povotibfj  zerlegt  werden,  sind  cuiirfiat  ans  2 verschiedenen 
Ttöbec  dirXof: 
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p.ü.  (>.<!<.  ß.u.  ß.A.  i ß.ö.  , p.A.  p.it. 

cuZirfia  i cuiuifia  j cuZuifia 
p.  UJV06T.  p.CUVdlT.  p.  cövOct.I 

Iler  Name  eines  solchen  puBpöc  cüvöeroc  ist  nach  Aristides 

iuJVIKUC  CITTU  fittiOVOC. 

ß.U.  p.Ö.  p.ä.  p.ä.  p.Ü.  pM. 

cucufiu  cuZufia  cuZufiu 

p.  CUV0CT.  p.  CÜV0ET.  p.  CUV04T. 

Iler  A’ame  eines  solchen  puBpöc  cuvBetoc  isl  iujviKÖc  git’ 
tXuctovoc  (nach  Aristides)  oder  ßusxeioc  (nach  llaechius).. 

p.ä.  p.ä.  p.ä.  p.ä.  p.ä.  <p.ä. 

cuZofi«  cuLtrpia  cuZufia 

p.  CÜV0CT.  ! p.  CÖV0C  t.  p.  CÖV0f  r. 

Iler  Name  eines  solchen  puBpöc  cuvBetoc  isl  ßaKXtioc  oder 
auch  ßaKXttoc  änö  Tpoxaiou  (nach  Aristides).  Hie  Umkehrung 

desselben „ heisst  nach  Aristides  ehenfalls  ßaKxetoc  oder  ßux- 

Xttoc  CXTT  ’ idpßou,  es  kommt  alter  ein  daraus  gebildetes  ptTpov 
povoeib^c  in  der  Praxis  nicht  vor.  Hie  lonici  werden  unter  das 
böKTuXiKÖv  ft'voc  eingereiht  als  cuvötctic  zweier  daclylischer  puO- 

poi  unko?  ( und  der  Choriainh  und  Antispast  unter  das 

iuußiKuv  als  cuvBtcetc  zweier  iamhischer  puOuoi  (--  und  ~ -). 

Hie  ionischen,  choriambischen,  antispastischen  öpotOEtbri  und 
(ivTiTTat)f|  der  Metriker  werden  von  den  cuprrXtKOVTec  abweichend 
von  den  ionischen  und  choriambischen  povoeibij  nicht  in  cu£u- 
fiat,  sondern  in  trepiobot  d.  i.  in  Verbindungen  von  mehr  als 
2 rtdbec  uttXoi  zerlegt,  uud  eine  solche  Tiepioboc  ist  es,  welche 
als  ßuBpöc  cuvötroc  hingestellt  wird,  liier  fällt  also  der  Itegrilf 
„puOpöc“  mit  demjenigen  zusammen,  was  die  Metriker  KiitXov 
oiler  KÖppa  (rhythmische  Heilte)  nennen.  Zunächst  werden  von 
Aristides  p.  34,  15  zwölf  achlsilltige  ntpiobot  aufgefuhrl  und  mit 
besonderen  hei  den  Metrikern  nicht  vorkommenden  Namen  'be- 
nannt, während  die  ihnen  von  uns  hinzugefugten  Namen,  welche 
sie  hei  den  Metrikern  fuhren,  den  cuptrXtKOVTtc  fremd  sind. 

1(5)  _ . — fapßoc  öttö  Tpoxaiou 

(2) ~ rpoxaioc  dttö  ßatcxtiou 

(11) - _ .,  pkoc  iapßoc 

(7)  - _ « _ _ ^ — |i«Kxtioc  änö  iiiußou 
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. ( U) 

imxopiajißiKaj  (i) 


dvriciracTiKd ; 


<tcuväpxr)xa 

dvTiira0f| 


lapßoc  tnlxpixoc 
pecoc  xpoxaioc 

(apßoc  dtrö  ßaKxdou  od.  p^coc  pan- 
Xtloc 

öitkoüc  ßaKxeioc  drrö  Tpoxafou 
„ ßaKXfioc  üitö  Tpoxaiou  • 

- drrXoöc  ßaKxüoc  dtrö  Idpßon 

- xpoxaioc  dttö  lüpßou 

- xpoxaioc  inlxpixoc. 


Manche  dieser  kiIAü  lassen  sich  in  der  antiken  Metrik  nirlil 
nachweiseil.  Sie  sind  auch  gar  nicht  mit  Kücksichl  auf  die  Praxis 
aufgeführt,  sondern  nach  einer  ganz  ahslrartcn  Art  von  Variations- 
rechnung. Der  unbekannte  Autor  sagt:  Wird  1 lanihus  mit  3 
Trochäen  verbunden,  so  kann  er  entweder  au  erster  oder  zweiter 
oder  dritter  oder  vierter  Stelle  stehen ; auf  diese  Weise  ergeben 
sich  die  oben  mit  (1)  (2)  (3)  (4)  bezeichneten  TXEpioboi.  Analog 
ist  es,  wenn  1 Trochäus  mit  3 laniben  verbunden  wird;  es  erge- 
ben sich  alsdann  die  ncptoboi  (5)  (6)  (7)  (8).  Werden  2 Tro- 
chäen mit  2 lamhen  verbunden,  so  sichen  entweder  die  2 lam- 
hen  voran  (ntpioboc  9;  oder  die  2 Trochäen  (TiEpioboc  10),  oder 
die  2 lauibru  sind  von  2 Trochäen  umschlossen  (irepioboc  11) 
oder  umgekehrt  die  2 Trochäen  von  2 lamhen  (iTEpioboc  12);  — 

hier  sind  zwar  auch  noch  die  beiden  Kombinationen  

mul möglich,  aber  diese  gehören  in  die  bereits  be- 

handelte Klasse  der  in  cuZirftui  einzulhcilenden  xop>«MßIK«  und 
avricrcacTiKÜ  povoeibf)  und  sind  deshalb  nicht  als  nepioboi  auf- 
geführt. — So  werden  denn  alle  diese  gemischten  xopiapßtxä 
und  ävTiCTTtiCTtKä  ebenso  wie  die  angeführten  öcuväpnyra  ävri- 
rraüfi  ganz  und  gar  in  dreisilbige  iröbec  eingelheilt  und  dieser 
Einlliciliing  entsprechen  die  wunderlichen  Namen  fapßoc  ärrö  rpo- 
Xaiou  u.  s.  vv.  Von  der  hei  llepliäslion  geltenden  Einlheihmg 
in  r.horiamheu  und  Anlispaste  ist  keine  Hede:  es  ist  diese  Ein- 
theiluug  zwar  auch  selir  mangelhaft,  aber  sie  gewährt  doch  eine 
übersichtliche  und  im  ganzen  richtige  Classification,  während  die 
Classiflcatiou  hei  den  cuptiXtKOVTec  noch  äusserlicher  als  ihre 
Noiiieiiclalur  ist. 


Von  den  iuiviKÜ  piKtdt  der  Metriker  linden  wir  in  der  auf 
Aristides  überkommenen  Darstellung  der  cuurrXeKovTec  Idos  den 
upocobiciKÖc,  und  zwar  den  unvollständigen 
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mul  den  vollständigen,  den  letzteren  sowohl  mit  kurzsilhigcm  nie 
mit  langsilbigcm  Anlaute: 

h) 

c) 

Nur  hei  der  Periode  heisst  cs,  dass  sie  aus  einem  iumtcöc  dirö 
peiZovoc  und  einem  ßuxxeioc  (d.  i.  Choriamb)  zusammengesetzt 
sei,  bei  « und  b Ondct  wiederum  eine  Zerlegung  in  zweisilbige 
puöpoi  üirXot  statt  (lamhen,  Trochäen  und  Pyrrhichieu ) , daher 
denn  a eine  irepioboc  biä  rpiwv  cüvöeioc  oder  eine  Tpiirobia  ge- 
nannt wird,  b eine  irepioboc  biü  teccdputv  cuv0£Toc. 

Endlich  werden  als  putipoi  cdvöeTOi  noch  zwei  boxpiaxd 
aufgeführt  mit  folgender  Eintheilung  in  puGpo't  dnXol 


Es  ist  in  der  Thal  ein  wunderliches  System  um  diese  Theorie 
der  puBpoi  cüvGeroi  mit  ihren  Auflösungen  der  xiliXa  in  lamben. 
Trochäen,  Pyrrhichieu  und  Spondeen.  Und  docli  lässt  es  sich 
sparenweise  auch  bei  den  späteren  Metrikern  verfolgen.  Dahin 
gehört  Victormus  de  daclylico  p.  PS  Hoc  quoque  dignum  erudi- 
(is  auribus  non  praetermiserim  repertum  in  hexametro  versu  dacly- 
lico, ctti  tarnen  duo  cola  e duobus  ducty/is  et  spondeo  constabant, 
qualuor  pedes  disyllabos  i.  c.  trochaeum,  iarnbim,  pyiThichium, 
sfiondeum  per  ordinem  semper  positos  invcniri,  si  velis  alias  quam 
liexametri  hcroi  lex  postu/ut  scandere  ...  Et  appel/atur  quadru- 
pes  buoxcnbexdcripoc  irepioboc  co  quod  qualuor  pedes  temporvm 
duodecim  continent. 

irepioboc  buibexacn.uoc  Tetpairouc. 

Dies  ist  die  antithetische  Form  des  achlsilhigeu  irpocobtaxöc,  für 
den  man  daher  nach  dieser  Theorie  der  Quelle  (’.  ausser  der  von 
Aristides  angegebenen  Messung  auch  folgende  vorausselzen  muss: 


Ausserdem  lässt  sich  eine  Benutzung  des  cupirXeKUiv  oder 
seiner  Quelle  auch  hei  dem  metrischen  Scholiasten  zu  Pindar 

nachweisen.  Wir  lesen  ad  01.  2 T6  a'  Tr|c  CTpoqpfic  ( ) 

irtpiobiKÖv,  rjTOt  buo  iapßoi  xa\  bdo  Tpoxaioi.  xaXeirai  be 
ireptoblxöv  öti  ouk  fcri  perpou  Tt  eiboc  F|  iapßixoü  t'i  rpoxai- 
kou  f|  dtcpou  tivöc,  dXX’  dtrXüüc  irepioboc  KaXetrai  to  uirepavui 
tvüv  reccdpujv  cuXXaßütv  cucTrpia.  pexpi  fdp  xeccdpwv  cuXXa- 
ßviiv  tvmpipoi  ot  iröbec,  tö  be.  irX^ov  irepioboc.  Es  ist  dies  die- 
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jenige  TTtpiqboc,  welche  Aristides  als  arrXoüc  ßaxxetoc  öttö  idp- 
ßou  bezeichnet.  Vgl.  01.  4 47npb.  rj'  0'.  01.  13  cip.  e'. 

Noch  ist  hier  eine  auf  die  fiuOpoi  cüv0€TOt  bezügliche  Stelle 
aus  Martianus  CapcIIa's  Ueberselzung  des  Aristides  S.  32  anzu- 
rfihren:  Dissimilitudinum  sane  differentiae  tres  erunt,  per  magni- 
/ndinem,  per  genus,  per  oppositionem.  Per  magniludinem 
cum  e disemo  vel  tetrasemo  componitur  numerus.  Per  genus , 
cum  diphtsium  aut  hemiolium  simul  iungimus  vel  quod  ex  pluri - 
bus  aequaliter  copulafur.  Per  oppositionem  i.  e.  per  anlithe- 
sin,  cum  aut  primus  disemos  ponimus  inseguentibus  longioribus 
(so  ist  für  lange  potiuribus  zu  lesen'  > au!  lelrasemos  disemis  se~ 
quenlibus  applicamus.  Verum  notum  esse  conveniel,  imum  eliam 
pedem  posse  sufftcerc  ad  complendam  periodum,  si  solus  ceteris 
inaequalis  inseritur.  Das  Original  des  Aristides  zu  dieser  Stelle 
ist  in  den  uns  erhaltenen  Handschriften  verloren  gegangen,  und 
Marlianus  Capclla  hat,  wie  auch  sonst,  sehr  gedankenlos  und 
leichtsinnig  übersetzt,  was  namentlich  hei  der  differentia  per  an- 
tithesin  der  Fall  ist.  Doch  ist  uns  der  Sinn  völlig  klar.  Die  zu 
einem  einheitlichen  noüc  cüvSeroc  vereinigten  nöbec  üuXoT  sind 
ctvöpoiot: 

t.  KOtTÜ  peftOoc  in  den  iiuvixd  KO0apä,  wo  in  einer  jeden 
als  pu0pöc  cuvOtxoc  gefassten  cuZirpa  zwei  durch  ihr  Megethos 
verschiedene  puSuot  ornXoi  boKTuXiKoi  vereinigt  sind. 

2.  KCtT*  dvTiOeciv  in  den  xopiapßiKÖ  KOt0apa  und  puctä 
und  in  den  ävaTraiCTiKa,  wo  in  jeder  als  puOpöc  cüv0txoc  ge- 
fassten cuCufin  oder  als  rcepioboc  die  kcct’  dvtiOectv  verschiede- 
nen zweisilbigen  (iuOpoi  anXoi  desselben  fevoc  und  desselben 
ptT«0oc  vereint  sind. 

3.  KCt t d y^voc  in  dem  boxpiaKÖv  als  der  cüvOc- 

ctc  eines  dreizeiligen  jambischen  und  fünfzehigen  päonischeu 
puOpöc  aitXoöc,  in  dem  irpocobtaKÖc  als  der  cüvOectc  eines 
ßu0pöc  baKTuXtKÖc  --  und  zwei  verschiedener  pu0poi  iaußisoi 
(-~-und--),  und  endlich  in  dem  boxpicncov  als 

der  cüvOtctc  eines  iambischen,  dactylischen  und  päonischen 
puOpöc.  Diese  dritte  Art  der  Verschiedenheit  zwischen  den  zu 
einem  (buOpöc  cüv0€TOC  vereinigten  £u0poi  cmXoi  bildet  das  we- 
sentliche Merkmal  der  von  Aristides  an  den  Schluss  seiner  Dar- 
stellung gestellten  pu0poi  cüvüeToi,  S.  37,  1,  welche  mit  den 
Worten  beginnt:  „ Mrfvuptvutv  bfj  tujv  Ytviiiv  toütujv,  eibn 
puöpdjv  ftvoviai  nXeiova“.  Das  Wort  ysvoc  ist  hier  ganz  rieh- 


jt  jM*  *•' 
ü v <t  i. 


*f‘i 


'u  : i * 

u ,! 


:zr~- 


• ■ \ 


4 

* 


Digitized  by  Google 


III,  2.  Theorie  der  Taclc. 


M)K 

tjg  gebraucht,  was  im  Anfänge  der  ganzen  Darstellung  S.  31,  13 
nicht  der  Fall  ist ; denn  hier  heisst  es : „cüvöeroi  gtv  o\  Ik  büo 
f evüiv  f|  Kai  tiXeiovuiv  cuvectwtec“.  Es  muss  statt  "fevüiv  heissen 
puOpwv  oder  nobmv.  Ebenso  ist  ein  Felder  in  dem  gleich  darauf 
folgenden:  ,,äcüv0ETOt  be  oi  evi  ye'vei  trobiKw  xpü’gevoi“. 
Es  muss  heissen:  „evi  trobi“. 

Wir  besitzen  nun  auch  noch  in  dem  zweiten  Huche  des  Ari- 
stides, wo  von  dem  elbischen  Charakter  der  Ithylhmcn  die  Rede 
ist  eine  Stelle*)  über  die  cüvOexoi,  S.  42,  29.  Hier  heisst  es:  oift 
pev  cüvOexoi  Tra0r|TiKUJT€poi  xe  eici  tüi  kotü  tö  uXeictov  toüc 
e£  ujv  cuTKEivrai  puöpoüc  ev  avicoTriTi  0eu>petc0ai,  Kai  rroXü  tö 
xapaxwbec  tnupuivovTcc,  tüj  ppbe  töv  apiOpöv,  et  ov  cuvEcräci, 
xctc  aüxäc  isucTOTE  biariipciv  xuEeic,  äXX’  öte  uev  ärrö  paKpäc 
fipXtcOai,  Xrpftiv  b’  eic  ßpaxeiav,  F|  ^vavxiiuc,  Kat  öt£  pev  ärrö 
6<kEiuc,  öte  be  [tue]  ET^prnc  Tfjv  £mßoXf|v  Tt)c  TTEplÖboU  noiei- 
c0ai.  iTETrövOact  be  uäXXov  ol  btä  ttXeiöviuv  fibr)  cuvectüitee 
(SuOpiöv,  ttXeiuiv  t«P  ev  aüxoic  f|  dvwpaXia'  btö  Kat  tüc  toü 
cuipaxoc  KtvtycEic  TTOtKtXac  ^trupEpovTEc  ouk  ec  öXitriv  xapaxnv 
xf)V  biävotav  eSdfOuctv.  Zur  Erklärung  des  Einzelnen  Folgen- 
des. Der  Comparativ  jia0r|TiKU)TEpot  ist  mit  Beziehung  auf  die 
vorausgehenden  puOpoi  acüvOexoi  oder  ürrXoi  gebraucht,  von 
denen  bereits  die  rpuöXioi  als  KeKivrjpe'voi  und  dvöouciacTiKtü- 
TEpot  (sc.  tüiv  puOpwv  Icujv) , die  btTrXdcioi  als  Beppoi  u.  s.  w. 
charakterisirt  waren.  — Mil  den  Worten  xö  wXetCTOv  toüc  t£ 
tuv  cütkeivtui  puOpoüc  ev  dvtcöxtixi  0EuopEic0ai  haben  wir  zu 
vergleichen  die  unserer  Stelle  vorausgehenden  Ausdrücke  42,  19: 
toüc  iv  fiptoXitu  Xö'ftu  öeuipoupevouc  und  42,  3:  oi  iv  xüt  bi- 
ttXaciovt  ävwpaXiac  pev  bia  „Tf)V  dvicöxtixa  peTeiXpcpÖTec;  der 
Sinn  ist  also:  die  puOpoi  oder  Einzellarle,  woraus  die  cüvOexoi 
zusammengesetzt  sind,  stellen  meist  im  Xöfoc  dvteoe,  wie  das  in 
der  Thal  hei  allen  von  Aristides  angeführten  Beispielen  der  puOpoi 
CÜV0ETO1  mit  Ausnahme  der  ituviKÜ  KU0apd  der  Fall  ist.  — Ttii 
piybe  töv  dpiBpöv  i£  oü  cuvectüci  , xdc  aüxdc  ^küctote  biaTrj- 
peiv  TaEetc]  Die  Handschriften  haben  hier  dppu0pov;  es  ist  aber 
ripiOpöv  zu  schreiben  und  von  dem  pifeOoc  zu  verstehen,  vgl. 
p.  41:  cdgTTavxa  töv  dpiGuöv  cuvTiOevxai  Kai  pepiZouci  toütov 

*)  Ich  kehre  zu  den  in  den  Fragmenten  der  Rhythmiker  gegebenen 
Erklärung  zurück,  die  ich  liier  wörtlich  wiederhole;  eine  später  von  mir 
versuchte  Interpretation  nehme  ich  durch  Weils  Bemerkung  veranlasst 
».  Vorwort  i zurflek. 


Digitized  byGoo^Ie 


* 


Jjf>2.  Die  Tätlich  re  nach  den  „<epnAfKOVT«c‘‘des  Aristides  ii.Bacchius.  59!) 

tic  cxnpaia  fiuflptKä,  wo  gleich  darauf  als  Beispiel  des  äpiGpöc 
die  besäe  oder  der  iroüc  btKactipoc  angeführt  wird.  Der  Sinn 
der  Worte  pr|b4  töv  dpiöuöv  (—  tö  pe'feöoc),  t£  ou  cuvedäci 
u.  s.  w.  erklärt  sich  aus  der  S.  574  besprochenen  Stelle  des 
Arisfoxenus:  cxMpaTi  bt  btatpt'pouciv  dXXriXuiv,  örav  rä  autd 
pepti  toO  aüxoö  peftöouc  pi)  dicaurujc  f|  TtTaifptva. 

'Ore  uev  dirö  Geceiuc,  öri  b«  uue  liepiuc  tv|v  tmßoXriv  xfjc 
irepiöbou  rroietcöai]  Itas  Wort  7iepioboc  haben  wir  bereits  als 
die  Bezeichnung  eines  aus  3 oder  mehr  Einzeltacten  bestehen- 
den ttoüc  cuvOeroc  kennen  gelernt ; enißoXri  ist  ein  den  Blielo- 
ren  entlehnter  Ausdruck  für  Structur  oder  Anordnung  des  Satzes. 
!>as  handschriftliche  üjc  vor  ^Ttpwc  ist  zu  tilgen;  man  könnte  mit 
.Meiboom  daran  denken,  es  als  den  Best  von  dn’  äpctuic  zu  fas- 
sen, aber  dann  wäre  das  folgende  ^repuic  eine  Tautologie. 

0\  bid  nXeiövuJv  rjbn  cuvecrüiTec  puG|umv  (sc.  Ttdbec  cüv- 
Gctoi)  erklärt  sieb  aus  p.  3(i  cüvÖtToi  utv  ot  4k  buo  ‘ftviiv  r| 
Kai  ttXuövujv  cuv€ctwt€c;  hier  sind  also  die  aus  mehr  als  .zwei 
Arten  von  Einzellacten  bestellenden  nöbec  cüvGerot  gemeint;  sie 
haben  eine  leidenschaftlichere  Stimmung  (ireitövGact  päXXov)  als 
die  blos  aus  2 Arten  von  Einzellacten  bestehenden  cüvGeroi.  — 
Hiernach  übersetzen  wir  die  ganze  Stelle: 

„Die  nöbcc  cüvGeTOi  sind  leidenschaftlicher  als  die  ätrXo?, 
„indem  die  Einzeitacte,  woraus  sie  zusammengesetzt  sind,  ge- 
wöhnlich ungleiche  Chronoi  haben,  und  sie  zeigen  vielfach  den 
„Charakter  der  Unruhe;  denn  nicht  einmal  bei  Bewahrung  der- 
selben Morenzahl,  woraus  sie  bestehen,  hallen  sic  immer  die- 
selbe Anordnung  inne,  sondern  beginnen  bald  mit  einer  Länge 
„und  sehliessen  mit  einer  Kürze,  bald  umgekehrt,  und  die  Slrue- 
„lur  der  Periode  wird  bald  mit  anlautendcr  G^cic,  bald  auf  die 
„entgegengesetzte  Weise  (mit  anlautendcr  äpctc)  gebildet.  Noch 
„grösser  ist  die  leidenschaftliche  Stimmung  bei  denen,  welche 
„mehr  als  2 Arten  von  Einzelriiytlnnen  enthalten;  denn  hier  ist 
„die  Anomalie  noch  grösser;  deshalb  bringen  sic  auch,  indem  sie 
„mannigfaltige  Bewegungen  des  Körpers  herbeiführen,  unser  (je- 
„fühl  in  nicht  geringe  Unruhe." 
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'Pufipoi  öpOoi  und  böxpioi. 

An  dieser  Steile  Italien  wir  min  srliliesslirli  noch  von  einer 
Einlheilung  der  lihylluneii  in  öp0oi  und  böxpioi  zu  sprechen, 
welche  sich  Etym.  Magn.  p.  285  und  Schol.  Heph.  p.  60  findet. 
Heide  Stellen  sind  ans  derselben  Quelle  geschöpft,  aber  eine  jede 
von  ihnen  gibt  den  Text  currupt  und  inlerpolirt. 


Schol.  Hcphacst. 

Ol  ptVTOl  petpIKOt  TÖ  TT  UV  |J  C- 

Tpov  uic  piav  cuZuTiav  Xapßd- 
vovTtc  boxpiaKÖv  övopaZouci 
bi«  Tf)v  ToiaÜTtiv  aitiav.  oi 
irpottpripevot  poHpoi,  iapßoc 
iratuiv  tTTiTpiTOc  öpOoi  xaXoüv- 

TCU,  ICÖTriTl  füp  KtlVTal, 

xaöö  exacToc  tüiv  dpiOpuiv  uo- 
VÜbl  TT XCO  VCKTtlXat, 

f|  fäp  povdc  ien  rrpöc  buaba, 
ii  buäc  TTpöc  Tptaba, 
tj  tpidc  rtpöc  TtTpdba, 
toirrecTi  uaxpöc  xpövoc  rrpöc 
ßpaxeiac  die  tüi  baxTuXip 
tuxöv,  povdc  rrpöc  buabu  ■ 

bt  tüi  boxpiui  crmptTÖc  kxt 
Kai  cuXXaßij,  töpicKtTai  ouv 
biaiptcic  xpidc  rrpöc  ircvxdba 
oük^ti  öpBfj. 

outoc  ouv  6 (SuBpöc  ouk  ijbu- 
voto  öpötoc  xaXticOai,  4rrc‘t  uo- 
vdbi  TrXcovtKxeixai, 
exXf|0r|  ouv  böxpioc,  tv  ui  xö 
xfjc  avtcöxrixoc  ptiZov  rj  xaxd 
xf)v  cuOciav  xpivcxai. 


Etym.  Magn. 

TToXXd  puOpuiv  övöpaxa  Kai 
dXXn,  axap  br]  xai  xaöxa,  iau 
ßoe,  iapßiKÖc,  bdKXuXoc,  ba- 
kxuXiköc,  rraiuiv,  ömTpixoc.  oü- 
toi  ptv  ouv  öp0oi  clctv  pu0- 
uoi,  tv  icoxrjxi  yap  Ktivxai, 


il  'fäp  poveie  rrpöc  budba, 

Ö bude  rrpöc  xpiaba, 
il  xptdc  rrpöc  xtTpdba' 

fl  xpidc  TrXcovtKxeixai  pova- 
boc- 

iv  tüi  boxpiaKÜi  xpidc  texi  rrpöc 
Trevxdba  xai  bude  n irXtovt- 
Kxoöca. 

outoc  ouv  6 puöpöc  ouk  rjbu- 
vaxo  KaXcic0ai  öpööc, 

CKXf)0r|  xoivuv  boxpiaKÖc.  iv  di 
tö  Trjc  dvicöxriToc  uet£ov  Kaxa 
xf)v  tüBeiav  xpivcxai,  xai  xö 
pi:Tpov  ouv  boxpiaxov  uic  4g- 
ttitttövtuiv  iv  aüxui  tüiv  öktüi 
Xpövaiv 
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tvxaGOa  oöv  böxptov  £u0pöv 
epr|civ  i'außov  Kai  natuuva  TTpw- 

tov,  xouxöctiv  ßpaxeiac  Kai 
paKpdc  Kai  paKpäc  Kai  xptwv 
ßpaxciwv,  xivtc  fäp  oüxw  pt- 

TpOÖCl. 

Aus  diesen  beiden  Stellen  ist  nun  der  ursprüngliche  Text 
folgendermassen  herzustellen : 

Oi  irpotipripe'voi  puöpoi,  Tapßoc,  rraiuuv,  tirixpixoc,  6p0oi 
KaXoüvxai,  4v  icöxrixi  fäp  «ivxai,  Ka0’  8 tKacxoc  xüjv  äpiOpiöv 
poväbi  rxXeoveKxtixai , f|  fäp  poväc  tcxt  npöc  buäba,  f|  buäc 
ixpöc  xpidba,  f|  xpiäc  rxpöc  xexpdba.  ev  be  xtp  boxpiw  xpidc 
ccxt  ixpöc  ixevxäba  Kai  budc  i]  ixXeovtKXOüca.  oüxoc  ouv  ö pu0pöc 
oük  nbüvaxo  KaXticOai  öpOöc,  ^nei  oü  poväbi  rrXeoveKXttxai. 
dKXf|0r|  xoivuv  böxpioc,  iv  ib  xö  xrjc  dvicöxr|xoc  peiiov  f|  Kaxd 
xrjv  tüOeiav  Kpivexai. 

Diese  Eintheiliing  beruht  auf  Folgendem.  Die  Ithythinen,  in 
welchen  die  beiden  xpövoi  ttobiKoi  nur  uni  eine  poväc  differiren, 
der  diplasische,  heiniolische  und  epitritisclie,  1 + 2,  2 + 3,  3 + 4. 
nähern  sich  der  icöxr)C  (ungenau  ist  gesagt  dv  icöxrixi  Ktivxai  , 
Kaxd  xf)v.  eö0eiav  Kpivovxai  und  heissen  deshalb  6p0oi.  Das 
Verhältniss  der  beiden  XPÖvoi  rxobiKoi  ist  liier  überall  der  von 

den  Mathematikern  sogenannte  Xöfoc  empöpioc,  ^ (vgl.  Ni- 

roniacb.  aritlun.  1 . 19.  20)  und  deshalli  kommt  für  diese  Tacte 
auch  der  Name  rröbec  dixi.uöpioi  vor  Aristid.  04.  2,  Porphyr,  ad 
Ptol.  241,  freilich  so,  dass  hier  der  ixoüc  bnxXdcioc,  weil  dessen 

f)  'y* 

Xöfoc  xrobiKÖc  auch  durch  das  Verhältniss  ~ ^ ausgedrückt  wer- 
den kann,  nicht  als  empöpioc  angesehen  wird. 

Die  Rhythmen  dagegen,  in  welchen  die  beiden  xpövoi  um 
mehr  als  eine  poväc  differiren  und  also  in  dem  von  den  Mathe- 
matikern sogenannten  Xötoc  empepric  * — ^ " stehen,  heissen 

die  ungeraden,  schrägen,  böxpioi.  Dahin  gehört  der  böxpioc 
ÖKxacripoc , der  von  den  Rhythmikern  so  zerfällt  wird 
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und  dessen  Xöfoc  itobmöc  also  in  % besteht,  — dabin  müssen 
wir  auch  den  iroüc  xpiixXäcioc  mit  dem  Xöfoc  ixobtKÖc  Ä/,  rech- 
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neu  (nach  derselben  Norm,  wonach  der  iroüc  binXdctöc  mit  drin 
Xofoc  TTobiKÖc  */,  zu  den  öpfloi  gerechnet  wird).  Die  Definition 
dKXi)0r|  Toivuv  boxptoc,  ev  tb  tö  Trjc  dvicÖTriToc  ptiiov  f|  kotu 
Ti'iy  eüötiav  Kpivtxai  gibt  zugleich  die  Erklärung  von  Aristides 
Worten  p.  39:  böxuioi  be  tKakoüvxo  bta  tö  ttoikiXov  Kai  ävö- 
poiov  Kai  uri  Kai’  tüBu  06uipeic0ai  tt)c  puOponouuc:  kot’  eO0ö 
Tr|c  puOpoTTOiiac  OeaipeicOai  ist  dasselbe  wie  kotö  xr]v  tüGciav 
Kpivtxai.  Was  unter  der  zweiten  Art  des  Dochmius  in  der  Stelle 
des  Aristides  zu  verstehen  sei,  vermag  ich  nicht  zu  sagen,  viel- 
leicht liegt  hier  ein  Fehler  der  Handschrift  vor.  — Wohin  gehört 
nun  nach  dieser  Auffassung  der  ttoöc  tcoc?  Sicherlich  zu  denen, 
welche  tv  icöxiyn  Ktivxat,  also  zu  den  öpGoi,  auch  wenn  er  in 
den  beiden  von  dieser  Einlhciluug  handelnden  Stellen  nicht  ge- 
nannt ist.  Somit  ergibt  sich  folgende  Classification  der  Rhythmcu- 
gesehlcchter : 

A.  'PuGpo'i  öpöoi. 

PuOpöc  fcoc 

'PuGpoi  ixnpöpxoi 
pu0p.  brrrkdcioc 

pu0p.  fih'öMoc 

pu0p.  tTrixpiTOC,  nicht  cuvexuic  zu  gebrauchen. 

B.  'PuBpoi  böxptot. 

('PuGpoi  exriptpeic). 

pu9p.  böxptoc  ÖKTacripoc 

puOp.  TpmXdctoc,  nicht  euvexme  zu  gebrauchen. 

Ob  diese  Eintheilung  schon  dem  Arisloxcnus  bekannt  war, 
lässt  sich  jetzt  nicht  mehr  ermitteln.  Aristides  rechnet  die  böx- 
piot  zu  den  JiuGpoi  cövOtTOi  (vgl.  § 52),  aber  die  von  ihm  gege- 
bene Definition  oder  vielmehr  Namenserklärung  setzt  bereits  die 
Crundlagc  Jener  Eintheilung  voraus. 


’ ♦ 
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Die  einfachen  Tacte. 


§ 54. 

Uebersicht  der  einfachen  rationalen  Tacte.  Die  3-  und  4-zeitigen 

Tacte. 

Nach  Aristoxenus'  Theorie  gibt  es  vier  einfaehc  Tarte  von 
verschiedener  Grösse,  der  3-,  4-,  5-  und  G-zeitigc  Tacl  (vgl  S.  553). 
Iler  4-zoitige  gehört  dein  daclylischen,  der  3-  und  der  G-zeitige 
dem  iambiseheu,  der  5 - zeitige  dem  päonischeu  Genos  an.  Ein 
jeder  von  ihnen  hat  2 cr|paia,  eine  äpcic  und  eine  Gtcic.  Da 
in  ein  und  demselben  Tacl-Megethos  nach  der  bicupopü  xai’  äv- 
xiöeciv  sowohl  die  apctc  wie  auch  die  öecic  vorangehen  kann, 
so  scheidet  sich  die  einzelne  Taclgrösse  wieder  in  antithetische 
Ttöbcc. 


fncopopa 
xarä  -f^voc 

?>ia<pop&  , tna<popä 

KUTä  pixeßoe  köt’  uvrlflfciv 

iv  Xöfiu  icui 

T£Tpda|poc  j _ w ’w  „ 

1 

uz 

zO  . 

Iv  XtVftij  biTtXa- 
ciovt 

Tp(CT)pOC  | — “ w _. 

1 -O 
1 1= 

iEdcnpoc  1 ~ - 

iv  X6y4>  npioXtip 

rrevTdcripoc  

Hie  Metriker  bezeichnen  nun  die  3-,  4-  und  5-zeitigeu  dieser 
Tacte  als  einfache , die  6-  zeitigen  als  zusammengesetzte  (weil  sie 
die  letzteren  in  den  4-zeitigen  Spondeus  und  den  von  ihnen  als 
7touc  statuirlen  2 -zeitigen  Pyrrhichius  zerlegen),  nichts  desto- 
weniger  bilden  die  vorliegenden  kalegoriecn  der  Ithythmiker  auch 
die  Grundlage  des  den  Metrikern  eigeuthümlichcn  Systems.  Jenen 


vt.  • 


i-f 


1 . i 


♦" 


« 
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4 ptf tOg  iler  Rhythmiker  entsprechend  unterscheiden  sie  nämlich 
4 ftvr|  Ttobtüv;  jedes  f^voc  zerfällt  hei  ihnen  der  bicupopd  Kar’ 
övTiOectv  analog  in  ttbr]  dvTtnaÖoüvTa  oder  nöbte  dvTmaÖoöv- 
Ttc  oder  rröbte  dvxmaOtic.  Für  dvTiStciv  ist  hier  der  Termi- 
nus dvTiirdOeia,  seltener  £vavTtÖTr|c  üblich).  Mit  Rücksicht  auf 
die  Zusammengehörigkeit  zweier  gleich  grosser  dvTiiraGoövTtc 
Tröbtc  zu  ein  und  demselben  ftvoc  gebrauchen  die  Metriker  für 
ftvoc  auch  den  Namen  ^TtinXoKri,  in  welchem  sich  jedoch  neben 
der  generellen  Einheit  der  dvTiTtaBoövTec  nöbte  spcciell  der 
durch  die  övtittüöcici  bedingte  Unterschied  ausspricht.  Schol. 
Steph.  B.  p.  175  ’CniTrXoKfi  icti  roü  ptTpou  tö  övuitcitov  ftvoc 
tE  f)c  tü  pt'rpa  fivtrat.  Tract.  Hart.  p.  318  Caisf. : Ttvoc 

ouv  ptTpou  ipapfcv  tt)v  rrpöc  dXXr|Xa  tiiiv  dvTinaöiüv  dmTTXoicriv 
tue  baKTuXiKOÜ  rrpöc  tö  dvarraiCTiKÖv.  Pseudo- Draco  p.  125. 
Mar.  Viel.  p.  83.  Statt  tninXoKi)  sagt  man  auch  cirfftvtia, 
schol.  Ileph.  A p.  G8.  Vgl.  Tract.  Harl.  a.  a.  0. 

Der  durch  die  obige  Tabelle  bezeichnetcn  Classification  der 
Rhythmiker  steht  folgende  genau  entsprechende  Classification  der 
Metriker  zur  Seite: 


Atcnpopd  Aiatpopd 

. Kcmi  f£voc,  KnT  CmuXoKUV  Kar'  rivrirrfiOciav 


rtvoc  Tf rpdcr|Uov, 
CiriTrXoio'i  TfxpdcnMOC  öuabixri 


Tfvoc  Tpicnpov, 
fitnrXoKfi  rpteopoe  buabuef) 

r^voc  tä-dcupov, 
tnnrXoKÜ  tEdojMoC  TtTpaimcf| 


Ttvoc  Tt£vxdcr|Mov 
oök  l%ti  tmirXoKf|v 


Wir  bemerken,  dass  nach  ausdrücklicher  Feberlieferung  der 
Metriker  das  ftvoc  4£acnpov  die  ihm  hier  angewiesene  dritte 
Stelle  einnimmt,  schol.  Ileph.  p.  81  tö  öttö  tö  tpitov  ftvoc 
tüüv  rrobiüv  die  £x0VTa  8E  xpdvouc.  Die  erste  Stelle  würde  zwar 
nach  Ilephästion  dem  Tpicripov  ftvoc  anzuweisen  sein,  aber  die 
älteren  Metriker  stellten,  wie  es  hier  geschehen,  das  TtTpäcrfuov 
ftvoc  voran. 
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Gleich  yevoc  Ttxpdoipov,  xpictipov,  4Ecicripov  sagte  man 
auch  ^mnXoKri  T£Tpdcr|poc , xptcripoc,  4Eacr)poc.  Je  nach  der 
Zahl  der  dazu  gehörenden  dvTiTraGoüvTtc  trübte  sagte  man  tm- 
kXokh  buabiKij,  iitinXoKr)  TETpubiKii.  Für  das  *ft'voc  rrtvTdcr|- 
pov  wird  keine  ^TrniXoKn  staluirt;  schol.  Heph.  p.  24  tö  bi 
naujuviKÖv  imTrXoKfiv  ouk  £xtl  die  Ta  rrpotipriptva. 

Ucherhlicken  wir  jetzt  kürzlich  die  eibrj  der  beiden  ersten 
Tactgrßsscn. 

Das  erste  Genus,  welches  die  ttbr)  des  xpoxaucdv  und 
iapßiKÖv  hegreift,  heisst  dTnrrXoKf)  buabiKf)  Tpicripoc,  — buabiKtj, 
weil  es  zwei  ttbn,  das  iamhische  und  truchäische,  enthält,  — 
Tpicripoc,  weil  diese  Metra  aus  tröbec  Tpicripoi  bestehen.  Den 
Namen  intrrXoKfj  selber  wählte  man,  „^Tteibf)  tü  4k  ptdc  ttrinXo- 
Krjc  €ibr|  dn’  dXXiiXwv  tic  dXXr|Xa  xd  efbri  ptTamTrret“,  schol. 
Heph.  p.  175.  Durch  die  „rrpdcGtcic*'  einer  anlautenden  Silbe 
entsteht' nämlich  nach  dieser  Theorie  aus  dem  trochäischen  Me- 
trum das  iamhische : 


so  wie  umgekehrt  durch  „dqpaiptcic“  der  anlautendeu  Silbe  aus 
dem  iumbischeu  Metrum  das  trochäische 


Die  in  der  „Trpöcüecic“  liegende  Auffassung  ist  im  wesentlichen 
dieselbe  wie  unser  Auflact.  Dieselbe  Anschauung  liegt  aber  auch 
in  der  zweiten  Auffassung,  wonach  das  iamhische  Metrum  durch 
„Absonderung**  des  Anlautes  zum  trochäischen  Metrum  wird.*) 
Das  zweite  Genos,  welches  die  beiden  tibr]  der  Daelylen 
und  Anapäste  begreift,  heisst  4m7tXoKf|  buabiKf)  Texpäcripoc,  - 
buabncrj,  weil  es  zwei  dbr|  pexpiKa  umfasst,  — Texpäcripoc,  weil 
diese  cibiq  aus  rröbte  TCTpacripot  bestehen.  Durch  rrpöcötcic 
eines  zweizeiligen  Tacttheiles  (eine  Länge  oder  Doppelkürze)  wird 
das  daclylische  Metron  zum  anapäsliscbeu 


*)  Die  uns  vorliegenden  (Quellen  sagen  auch,  dass  das  trochäische 
Metrum  durch  Aphairesis  zum  Limbischen  und  das  iamhische  durch 
l’rosthesis  zum  trochäischen  würde,  aber  die  Metriker  der  besseren  Zeit 
werden  die»  schwerlich  gesagt  haben,  weil  sie  hierdurch  mit  den  Spoii- 
deen  an  den  ungeraden  Stellen  der  Iainben  und  den  geraden  Stellen 
der  Trochäen  in  Conflict  gekommen  wären 
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durch  öcpaipecic  desselben  wird  das  anapäslisehe  zum  daetyliseheu 


Unsere  Quelle  (selml.  Ileph.  U p.  177)  wirft  die  Frage  auf,  wes- 
halb man  hier  zwei  Kürzen  absnndere  oder  hinzufüge,  nicht 
Fine,  wie  in  der  ininXoKri  xpicripoc?  Sie  beantwortet  dieselbe 
annähernd  ganz  richtig  : öti  4i<eiva  pev  4v  fern  Kettai  Aöftp 
TaÖTa  be  4v  buxkacitn  • npöc  oüv  ttfiv  piav  ucocpav  xäc  buo  ätpat- 
peiv  f)  irpocTt0cvai  ßpaxtiac,  \'va  4v  tau  ö Xöfoc  biaxtipnttrj. 

Die  Theorie  der  eirinXoKri  läuft  schliesslich  auf  den  Salz 
hinaus:  das  pexpov  iapßncöv  und  ävatratCxtKÖv  ist  nichts  als  das 
gtxpov  TpoxaiKÖv  und  batcxuAtKÖv  mit  irpöcöecic  der  jedesmaligen 
ein-  oder  zweizeiligen  öpctc  im  Anlaute  des  Taetes,  — und:  das 
ptrpov  iapßtKÖv  und  ävaTraicxtKÖv  wird  durch  Absonderung 
;a<paip€ctc)  der  anlaiitendeu  apctc  zum  pe'xpov  xpoxai'KÖv  und 
buKXuXtKÖv.  Die  hierin  liegende  wichtige  Wahrheit  war  ganz  in 
Vergessenheit  gcrathen,  und  Itentley  kam  durch  eigene  Itedcxion 
darauf,  dass  man  im  jambischen  Trimeter  den  anlautenden  schwa- 
chen Tacttheil  absondern  müsse,  um  die  wahre  Natur  des  .Me- 
trums zu  erkennen.  Ihm  folgend,  hat  dann  späterhin  G.  Her- 
mann diese  Ahsouderung  des  anlautenden  schwachen  Taettheils 
auch  auf  die  übrigen  etbr|  der  ptxpa  ausgedehnt  tiud  für  die 
abzusondernde  Arsis  den  Namen  Anakrusis  gebildet.  Es  ist  hier 
der  einzige  Punct,  wo  Hermann  mit  der  Tacltheorie  der  modernen 
Mitsik  zusammengetrolTen  ist.  Die  Wesenseinheit  zwischen  lam- 
hen  und  Trochäen,  Anapästen  und  Dactylen  war  hiermit  erkannt. 
Aber  auch  die  Alten  sprechen  in  ihrer  Theorie  der  dTTtTtXoKt'i 
dieselbe  Auffassung  aus,  und  mir  darin  stehen  sic  hinter  G.  Her- 
mann und  unserer  modernen  Tacltheorie  zurück,  dass  sie  die 
(helisch  anlautende  Form  nicht  als  das  prius  hingestellt  haben. 

Sprechen  wir  also  noch  einmal  den  Satz  aus:  die  lambrn 
und  Anapäste  sind  nichts  als  anakrusische  Trochäen  und  Daclv- 
len.  Die  Trochäen  und  Dactylen  werden  durch  Proslhesis  einer 
aulauteuden  apctc  zu  lamhen  und  Anapästen,  die  lamben  und 
Anapäste  werden  durch  Apltairesis  der  anlautenden  Silbe  oder 
tler  Anakrusis  zu  Trochäen  und  Dactylen.  Wer  zwischen  ana- 
krusischen  Trochäen  und  lamben,  zwischen  anakriisischeu  Dac- 
tylen  und  Anapästen  eilten  Unterschied  macht  und  etwa  den  Na- 
men anakrtisischcr  Dactylen  auf  die  kykiischen  mit  einzeiligem 
langem  oder  kurzem  Auflactc  beschränkt,  der  verfährt  hier  ohne 
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alle  Berechtigung,  er  bringt  in  Hermanns  ganz  richtigen  Begriff 
des  Auftactes  oder  des  anlaulcnden  leichten  Tacttlicilcs  eine  unge- 
hörige Vorstellung,  die  sich  «oder  aus  der  antiken  Metrik,  noch 
aus  der  antiken  Rhythmik,  noch  aus  der  modernen  Rhythmik 
rechtfertigen  lässt. 

Man  soll  sich  hüten,  hei  der  angegebenen  Auffassung  des 
iambischen  und  anajiäslischcn  Anlautes,  als  des  Auftactes,  etwa 
auzunrhincn,  dass  mau  hei  der  Absonderung  dieses  Auftactes 
vom  folgenden  schweren  Taclthcile  auch  im  Recitiren  der  Metra 
eine  1‘ausc  zu  machen  hätte.  Ks  scheint  nicht  unnöthig  zu 
sein,  gegen  eine  solche  Meinung  au  den  Salz  des  Aristoxe- 
uus  hei  Psellus  6 zu  erinnern,  dass  die  Zeit,  welche  nülliig 
ist,  um  von  einem  plpoc  XtEetuc  zum  anderen  zu  gelangen,  eine 
unendlich  kleine  ist,  ein  Satz,  der  von  Bacchius  p.  24  ausdrück- 
lich auch  für  das  Zeittheilchen.  welches  etwa  zwischen  den  als 
dpcic  und  Öecic  stehenden  Silben  liegt,  in  Anwendung  ge- 
bracht wird. 


§ 55. 

Die  rationalen  sechszeitigen  Tacte 
nebst  den  epitritischen  and  triplasischen  Tacten. 

Oer  bei  weitem  grösste  Theil  aller  griechischen  Metren  ist 
aus  drei-  und  vierzeitigen  Tacten  gebildet.  Zu  ihnen  treten  die 
fünf-  und  sechszeitigen  Tacte  hinzu,  die  wir  erst  narb  der  Zeit 
des  Arrhilochus  historisch  aufkommen  und,  wenigstens  in  den 
gleichförmigen  Metren,  niemals  die  bedeutende  Rolle  wie  jene 
älteren  schon  in  der  Urzeit  bestehenden  Tacte  spielen  seilen. 
Oer  Rhythmus  der  modernen  Musik  hat  von  diesen  beiden  neue- 
ren Tacten  der  Griechen  nur  dem  sechszeitigen  Tacte  ein  Ana- 
logon cntgegenzuslellcn,  der  fünfzehige  Tact  ist  ihr  so  gut  wie 
unbekannt. 

Oer  sechszcilige  Tact  (ttoüc  4£dcnpoc)  entsteht,  wenn  man 
an  Stelle  der  drei  xpövoi  npdiTOt,  aus  welcher  der  Ttoüc  Tpicti- 
poc  besteht,  drei  entweder  durch  die  Länge  oder  durch  die 
Ooppelkürze  ausziiilrückende  xpdvoi  bicrpaoi  setzt: 

Oecic  dp 

itoüc  rpiciipoc  ■:  - - 
ttoüc  Ödcppoc  yy  yy  ' 


i J'  J'  J' 
t j~  J7  n 
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Der  antike  ttoüc  Tpicrpioc  ist  genau  unser  f-,  der  ttoüc  4tdcrj- 
poc  genau  unser  | - Tact.  Heide  sind  nach  unserer  modernen 
AulTassung  dreitlieilig- ungerade  Tacte,  nach  der  antiken  Auffas- 
sung trübte  4v  Xöfin  burXaduj.  Denn  die  alten  Rhythmiker  zer- 
legen abweichend  von  den  modernen  auch  den  sechszeitigen  Tact 
nach  Analogie  des  dreizeiligen  in  nur  zwei  Tacltheile,  wie  es  in 
dein  vorstehenden  Schema  angegeben  ist:  in  eine  zweizeilige 
u pcic  und  eine  doppelt  so  grosse  vierzeitige  0tcic.  Mar.  Victor, 
p.  54.  frg.  Paris.  § 12.  Aristox.  Rh.  p.  302.  304. 

Von  den  beiden  die  Ot'cic  bildenden  xpövoi  bicrjpoi  ist  ein 
jeder  am  gewöhnlichsten  eine  zweizeilige  Länge;  der  als  upcic 
stehende  bicrjpoc  ist  am  gewöhnlichsten  eine  Doppelkürze.  So 
ergibt  sich  als 

TTOÜC  KÜplOC  i _ „ „ iuiVIKÖC  GETTO  ptÜOVOC. 

Durch  Contraction  und  Auflösung  treten  hierzu  folgende  Tart- 
lörmen: 


TT.  CUVaip60£IC  .1 
tt.  biaXu0dc  | i 


tt.  biaXuöeic 
xai  cuvaiptüdc 


thetischer  poXoccdc 


-J 


Von  den  letzten  G Tactformen  ist  die  eiiigeklainmerte  ■.  (als 

Aullösung  und  zugleich  Zusaininrnziehung  des  lonicus  a maiore) 
am  seltensten  und  in  den  erhaltenen  Denkmälern  nicht  mehr 
nachzu weisen,  doch  soll  sie  nach  der  Angabe  des  Uephästiou 
p.  68  in  dem  pCipov  KXtopuxoov  vorgekommeii  sein: 


Dem  eben  besprochenen  thetischeu  eSdcrjpoc  steht  ein  ana- 
krusischer  iEdcnpoc  zur  Seite,  d.  h.  im  Anfänge  des  Metrons 
tritt  vor  die  erste  0tcic  eine  zweizeitige  dibrachische  apctc: 

Die  Alten  fassen  auch  hier  die  anlautende  apcic  mit  der  folgen- 
den vierzeiligen  0tcic  als  einen  einheitlichen  ttoüc  auf: 

ttoüc  KÜpioc  „„i_  imviKÖc  dir’  i\ dccovoc. 

Die  Aullösungen  und  Conlractionen  sind  seltener  als  heim  theli- 
schen  Tacte,  am  häullgsten  folgende : 

tt.  cuvmpeödc  _ i _ anakrusischer  poXoccöc. 
tt.  biaXuGdc  
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Der  niiytlniius  der  üzeiligen  Tarte  ist  leicht  zu  trell'eu. 
Einem  Jeden  ist  die  anakrusische  Form  geläulig: 

Miserarum  est  nec  amori 
äare  ludum,  neque  dutci 
mala  vino  lavere,  aut  exanimari 
meluenlis  patruae  verbera  linguae. 

Dies  ist  genau  unser  |-Tact  mit  AuTtact : das  auf  den  Auftact 
folgende  erste  Viertel  hat  den  stärksten,  das  zweite  Viertel  einen 
minder  starken,  das  dritte  den  schwächsten  Ictus.  So  wird  auch 
wohl  in  dem  vorliegenden  Metrum  Jedermann  der  ersten  Länge 
die  stärkste,  der  zweiten  Länge  eine  weniger  starke,  der  darauf 
folgenden  Doppetkürze  die  schwächste  Inteusion  geben.  — Es 
ist  nun  auffallend,  dass  Viele  die  zuerst  besprochene  thctische 
Form  dieses  Tacles  nicht  rhythmisch  lesen  können.  Das  wird 
aber  sehr  leicht  werden,  wenn  man  von  der  anakrusischen 
Form,  z.  B. 

tibi  qua! um  Cythereae  puer  nies,  tibi  telas , 
den  Auftact  tibi  sich  wegdenkt  und-  die  nunmehr  sich  ergebenden 
thetischen  Tacle  genau  in  dem  Rhythmus  jener  anakrusischen 
Tacle  liest: 


qualum  Cythereae  puer  ales,  tibi  telas 
Es  ist  ganz  genau  unser  -J-Tact  in  folgender  Tactform: 

.*  WJiJIJJfll.J  JJ3IJJI1 


So  lese  man: 

Vocalia  quaedam  memo  rant  consona  quaedam. 

At  consona  , quae  sunt,  nisi  | vocalibus  | aptes, 
pars  dimidium  vocis  o pus  proferct  | ex  se. 
Auflösungen  und  Znsaminenziehungcn  ergeben  die  Tactformcn: 


Abhr'  i!'jP\L’hP\iil 


liva  tuiv  TraXai  wv  iCTOpiiiiüv  öeXtT*  dcaxoücai; 
£vö’  oi  ptv  tu’  öxpaici  rrupaic  vtxuec  e xeivxo. 
vöpoc  iexi  0e  6c  • xoöxov  d ti  navToxt  xtua. 
nöba  t6vu  kotu  Xpv,  dcTpayd  Xouc,  iexia,  | pnpouc. 


Jede  erste  Silbe  des  Tactes  verlangt  die  stärkste  Intcnsion;  die 
zweite  Länge,  oder  wenn  sie  in  zwei  Kürzen  aufgelöst  ist,  die 
erste  dieser  beiden  Kürzen,  verlangt  eine  etwas  schwächere  In- 
tension ; die  letzte  Länge  oder  Doppelkürze  die  schwächste.  So 
wird  man  einen  sehr  gefälligen  und  eleganten  Rhythmus  hören. 
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III,  3.  Uiv  einfachen  Tacte. 


Von  den  antithetischen  Formen  des  ionischen  Ilhythmus  ist 
das  iwviKÖv  (irr ' 4Xdccovoc  die  am  frühesten  nachweisbare  und 
die  in  der  klassischen  Zeit  fast  ausschliesslich  gebräuchliche. 
Das  Iujviköv  öttö  pelZovoc  wird  erst  in  der  alexandrinisclien  Zeit 
ein  beliebtes,  rielgebrauclites  Metrum ; in  ilun  werden  die  von 
dem  ionischen  Dialekte  so  genannten  IwviKOt  Xö-fot  gehalten 
und  erst  diese  seine  Verwendung  hat  ihm  den  Namen  Iwviköv 
verschallt.  Die  Terminologie  Iujviköv  dttö  ptlZovoc  und  dir’ 
l\ accovoc  kann  also  erst  von  den  alexandrinisclien  Grammatikern 
herrühren  (am  frühesten  nachweisbar  bei  Varro  Atil.  319).  Der 
ältere  Name  des  antiken  j-Tactes  ist  ßuKXttoc  und  des  nach 
ihm  gemessenen  Metrums  ßaKXtiaKÖv.  ln  dem  von  l’lut.  Mus.  29 
excerpirten  Berichte  eines  früheren  Musikers  heisst  es  von  dem 
Auloden  Olympus:  er  habe  erfunden  Kai  töv  x°pttov  di  itoXXw 
K€xpr|fai  tv  Tote  piixpuioic ■ Zviot  bt  Kai  töv  ßaKXtiov  ”OXup- 
ttov  oioviat  eüpr)Kevai,  wo  xoptiov  und  ßaKXtiov  wahrscheinlich 
umzuslellcu  ist;  unter  ßasxeioc  kann  hier  nur  der  später  so  ge- 
nannte iiuviKÖc  du’  iXctccovoc  verstanden  sein.  Es  ist  dasselbe 
Metrum  gemeint,  von  welchem  Mar.  Victor.  129  sagt:  idem  et 
prixpmaKÖv,  sc«  ul  quitlam  ßasxe i okö v ävaKXiöpevov,  — an 
anderen  Stellen,  wie  p.  127,  nennt  er  es  Iujviköv  dvaKXwpevov. 
Derselbe  Name  ßaKXtioc  statt  Iujviköc  öti‘  4Xdccovoc  wird 
auch  von  Bacchius  p.  25  gebraucht 

Die  iujvtKoi  fSacrpjot  oder,  um  den  älteren  Namen  zu  ge- 
brauchen, die  ßaxxtioi  4£dcr)poi  gehören,  wie  schon  oben  ge- 
sagt, dem  ftvoc  nobiKÖv  tv  Xöxw  bitiXaclw  oder  tevoc  iapßiKÖv 
an  und  heissen  daher  nach  der  Terminologie  der  lthythinikcr  ge- 
radezu Ttöbec  iapßiKoi.  Die  Metriker  aber  weichen  hier  von  den 
Ubylhmikern  ah,  sie  constituiren  aus  den  6zeitigen  Tacten  ein 
TpiTOv  Tt’voc.  Schol.  Ileph.  p.  81:  tü  uttö  tö  rpirov  ytvoc 
tuiv  nobiüv  wc  fxovTa  ££  XPÖV0UC-  l*cr  »wviköc  öttö  ptlZovoc 
und  dtt’  4Xdccovoc  sind  die  zu  diesem  ftvoc  gehörenden  övti- 
TraüoüvTa  efbrj . Beide  rcobte  sind  gleich  dem  Trochäus,  Iambus, 
Dactylus,  Anapäst  ptTpiKoi  oder  puüpiKoi  iröbtc,  denn  aus  einem 
jeden  von  ihnen  werden  p4rpa  fbia,  das  Iwviköv  öttö  ptiZovoc 
und  an  ‘ tXdccovoc  gebildet*).  Beide  ptxpa  können  povotibr) 

*)  Die  widersprechende  Angabe  des  schol.  Ileph.  p.  67  xoic  tum- 
Koic  tvbtouci  pexpiKol  iröbcc  stet  xüp  1k  cnovbtiou  Kai  Ttuppixiou  Ta 
ItuvtKa  beruht'Miif  der  falschen  Theorie  spaterer  Metriker,  das»  der  lo- 
nicus  kein  einfacher,  sondern  ein  aus  dem  Spondeus  imd  Pyrrhicliins 
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oder  Küöapd  sein,  d.  h.  aus  Tactformen  desselben  eiboc  bestehen 
(iwvtKoi  dn  ’ ^Xdccovoc  und  anakrusische  poXoccol,  iuiviKoi  dirö 
peiZovoc  und  tbetische  poXoccoi  u.  s.  w.),  sehr  häufig  aber 
verbinden  sich  die  ionischen  Tacte  mit  Trochäen  zu  einem  un- 
gleichförmigen Metrum  und  treten  damit  aus  der  jetzt  in  Hede 
stehenden  Kategorie  der  ptTpa  KCiOapd  oder  povoetbrj  heraus. 

Wie  die  Metra  des  drei-  und  vierzeitigen  Tactgeschlechtes, 
so  bilden  auch  die  beiden  Metra  dt»  sechszeitigen  Gettos  eine 
^TtntXoKti,  und  zwar  eine  ^TTiTrXoicf]  ££acripoc.  Durclt  TrpöcStctc 
einer  Doppelkürze  wird  das  Iujviköv  öttö  pelZovoc  zum  Iuiviköv 
an*  4Xaccovoc,  durch  dtpatpectc  der  aulautenden  Doppelkürze 
wird  das  ituvncöv  dn*  dkdccovoc  zum  Iujviköv  dnö  peiZovoc.  Es 
sind  nun  aber  nach  der  vulgären  metrischen  Theorie  noch  zwei 
andere  aus  nöbec  ttdcri.uot  bestehende  perpa  mit  den  beiden 
ionischen  zu  einer  4ntnXoKri  iSdcripoc  vereinigt.  Das  erste  von 
ihnen  ist  das  ptTpov  x°P,aPß1Kdv.  welches  aus  dem  iuiviköv 
dn’  £Xaccovoc  durch  npöcBectc  einer  Länge  hervorgeht,  wie  an- 
dererseits das  x°P|adßtKdv  durch  dtpaipectc  der  andauerndeii 
Länge  zum  iujviköv  dn*  ^Xdccovoc  wird. 

Iuiviköv  dnö  peiZ.  

Iuiviköv  dn  ’ £Xdcc.  „ w „ j.  _ 

XoptapßtKÖv 

Wir  haben  oben  gesehen,  dass  für  die  Iuivikö  ptxpu  der  ältere  hei 
Rhythmikern  und  Musikern  üblich  gebliebene  Name  „ßaKXttaKÜ“, 
für  den  einzelnen  ionischen  Tact  ,,ßaKxeioC‘‘  war.  Ebenso  steht 
durch  die  Ueberlieferung  fest,  dass  die  Musiker  auch  für  xopiap- 
ßoe  den  Namen  ßaKXttoc  und  für  ptxpov  xoptapßtKÖv  den  Na- 
men ßaKXttaKÖv  gebrauchten.  Der  Vf.  des  metrischen  Lehr- 
buches, aus  welchem  die  Darstellungen  der  „melra  derivata“ 
hei  Atilius , Terentianus,  Marius  Victorinus  u.  s.  w.  geschöpft 
sind  (§  13),  bemerkt  fast  bei  jedem  Metrum,  welches  nach 
seiner  Auffassung  ein  choriambisches  ist:  „pes  quem  bacchiacon 
musici,  choriambicon  grammatici  vocanl“  (heim  Ghjconeum  AUL 
316,  Terent.  v.  2607,  Victor  205,  heim  Asclepiadeum  Atil.  337, 
beim  Philicium  Atil.  321,  Viel. -185).  Durchgängig  bedient  sich  Ari- 


bestehender  zusammengesetzter  Tact  sei.  Da  weder  Spondeus  noch 
Pyrrhichius  eüi  uoöc  peTpiKÖc  ist,  so  sagt  der  Scholiast:  dcu  Ionici 
fehlen  die  itöötc  ptxpixoi. 
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stille*  in  der  aus  Quelle  11  geschöpften  Partie  des  .Namens  ßux- 
Xfcloc  an  Stelle  des  Choriambus,  p.  37.  38.  40. 

Wir  haheu  in  der  uns  erhaltenen  Poesie  nur  äusserst  we- 
nige x°P>aHßIK"  KaGapd,  sie  sind  so  selten,  dass  kein  Metriker 
von  ihnen  redet,  denn  die  von  den  Metrikern  aufgeführlen 
XopiapßiKd  sind  sämmtlich  xoptapßiKa  piKiä,  keine  KaOapä.  Eine* 
der  wenigen  Beispiele  liudet  sich  Soph.  Oed.  R.  498: 

äXX’  ö ptv  ouv  Zeüc  6 t'  ‘AttöXXujv  Euvctoi  km  tü  ßporiüv 
eibÖTec  ävbpwv  b’  öti  pdvnc  TrXt’ov  f|  ‘tüj  qplpeiai 
Kpicic  oük  £ctiv  dXrjOnc  • cocpia  b*  äv  cocpiav 
Trapapetipeiev  avf|p. 

dXX‘  oöitot’ eTwy’ äv,  7rp\v  iboip’  öpööv  eiroc,  peptpopevwv 

äv  Kötaipairiv. 

ktX. 

Die  beiden  ersten  Metra  dieser  Strophe  bestehen  aus  Choriam- 
ben, die  übrigen  sind  entschiedene  perpa  IwviKa  (das  fünfte  ein 
ituviKÖv  drrö  peiZovoc).  Diese  Vereinigung  choriambischer  und 
ionischer  Tacte  wird  mit  den  beiden  Thatsacheu  zu  verbinden 
sein,  dass  die  Metriker  die  Choriamben  in  dieselbe  4mirXoKr| 
mit  den  louici  bringen,  und  dass  die  Rhythmiker  und  Musiker 
den  Choriamben  und  louici  den  gemeinsamen  Namen  ßciKxeloi 
geben,  womit  sie  doch  wohl  zunächst  nur  die  Identität  des  Rhyth- 
mus Ausdrücken  wollen.  Gehören  die  beiden  ersten  Metra  der 
Strophe  demselben  Tacte  wie  die  folgenden  an,  so  wird  der 
Rhythmus  der  vorliegenden  Strophe  kein  anderer  als  folgender 
sein  können: 

u— uj^ijj^jij  j n\ jjjtij 

— I* — I* — I* — I*  J/3IJJ-niJJ/3IJJ/3IJ 

jJX3IJJ/3IJJ^U 

Diese  Auffassung  der  beiden  ersten  Verse  finde  ich  auch  bei  W.  Din- 
dorf,  der  ihnen  ( Metra  Aeschyli  etc.)  folgendes  Schema  gibt : 

nur  dass  wir  nicht,  wie  es  hier  geschehen  ist,  die  erste  Länge 
als  eine  von  dem  folgenden  lonicus  a minore  abzutrennende  Ana- 
krusis  auseben  dürfen,  vielmehr  bildet  sie  zusammen  mit  der 


$ 55.  Rationale  sechszeitige  Tatte. 


613 


folgenden  Doppclkiirze  eine  vierzeilige  Anakrusis.  Wir  müssen 
also  sagen:  in  dem  Rhythmus,  welchen  die  Musiker  und  Rhyth- 
miker den  hake  hei  sehen  nennen,  gibt  es  zwei  verschiedene 
Arten  von  anakrusischen  Taetrornten,  die  eine  mit  einem  zwei- 
zeitigen Anftacte  (ituviKÖv  dtr'  iXdccovoc),  die  andere  mit  einem 
vierzeitigen  AuRaclc  (xoptaußiKÖv).  Es  scheint,  dass  man  über 
diese  Annahme  nicht  umhin  können  wird.  Von  zwei  anderen 
Messungen  des  Choriambus  werden  wir  später  handeln. 

Das  ptTpov  xoptapßiKÖv,  so  selten  es  auch  als  Kaüapöv  vor- 
kommt, war  schon  vor  Heliodor  unter  die  Zahl  der  p^Tpa  Trpw- 
TÖTUTra  aufgenommen.  Heliodor  fügte  auch  noch  ein  p^xpov 
dvTtCTTQCtiKÖv  den  TtpujTÖTUTra  hinzu,  indem  er  eine  Zahl 
von  Metren  nach  nöbec  dviicTraciot  „ mass,  § 19.  Es  ge- 

hört zwar  keines  dieser  von  Heliodor  und  seinen 'Nachfolgern 
slaluirleo  Metra  in  die  Klasse  der  Kaöapa,  dennoch  aber  muss 
hier  bemerkt  werden , dass  diese  antispastische  Messung  eine 
reine  Klügelei  metrischer  Theoretiker  ist,  die  dem  wirklichen 
Tactvcrhältuisse  jener  Metra  völlig  zuwider  läuft.  Aeltere  Metri- 
ker, von  denen  wir  § 13  IT.  gesprochen , wissen  von  einer  anti- 
spastischen  Messung  gar  nichts.  Und  so  muss  man  sich  denn 
hüten,  von  einem  nulispastischen  Tactgeschlechte  oder  anlispasti- 
sctien  Rhythmus  zu  reden.  Wir  können  erst  später  auf  die  an- 
tispastisclien  Metra  des  Heliodor  näher  eingehen;  hier  mussten 
wir  sie  nur  um  deswillen  erwähnen,  weil  Heliodor  der  ^TwrXoKrj 
der  beiden  iouiseben  und  des  choriambischen  Metrums  nun  als 
viertes  das  von  ihm  als  TrpurröiuTiov  ausgeklügelte  perpov  dvn- 
CTiaCTtKÖv  hinzufügt.  Diejenigen , welche  dem  Heliodor  folgen, 
reden  deshalb  von  einer  diriTrXoKf)  ££dcrmoc  TtTpabiKty  (auch 
TCTpabucf)  cu'ffeveia,  schol.  Heph.  A 66):  — TtTpabiKtj,  weil  sic 
nach  ihrer  Auflassung  vier  peTpa  irpwTtyuTra  umfasst.  Schol. 
Heph.  A p.  24:  KaXeitai  ptv  TeTpabud)  ^neibfi  i^ccapa  eibry  e£ 
acitrjc  dmnXeKOviai,  dvncTracTtKÖv,  xoptapßtKÖv  Kat  iuuvtKd  büo  ■ 
dEdcripoc  be  ön  tKacioc  toutuuv  4£dxpovöc  4cnv.  Vgl.  schol. 
Heph.  B p.  177.  Das  dTriTrXtKecöat  fassen  hier  unsere  Bericht- 
erstatter folgendermaasscn : 

toü  Iujvikoü  toü  drrö  ptiCovoc „ w w> w 

ücpaipü)  Tfiv  irpurrnv  cuXAaßiyv 

dqtaipü)  ttjv  beuiepav  „ w , „ „ , 

äcpaipijj  Kat  iriv  Tpitiyv  „ w,  
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So.  meinen  sie,  werde  das  iujvncöv  dito  pciEovoc  durch  d<pai- 
pecic  zum  xopiapßiKÖv,  dieses  zuin  iwvtKÖv  dir ' ekdccovoc,  dieses 
zum  dvncTiacTiKÖv.  Oder  man  geht  umgekehrt  vom  dvTiciracTt- 
köv  aus:  durch  TrpöcGtctc  werde  cs  zum  iumxöv  dti’ eXdccovoc. 
dieses  zum  xopiapßiKÖv  und  dieses  zum  iwvtKÖv  dirö  petZovoc: 


— w v, v v, 


Mau  sicht,  dass  hier  die  ursprüngliche  Auffassung  durch  llelio 
dors  dvTtCTtacxiKÖv  getrübt  wird,  denn  die  vier  zu  dieser  em- 
TrXoKri  gerechneten  „pöxpa“  sind  sicherlich  nicht  in  der  Weise 
dvTiTiaöoOvTct  dXXrjXoic,  wie  das  iapßiKÖv  und  xpoxaiKÖv  der 
4iriTrXoKfi  xpicripoc  und  wie  das  dvairatcriKÖv  und  baKxukiKÖv  der 
eninXoKf)  xexpacripoc.  Dies  wissen  nun  auch  die  Metriker  selber. 
Sie  neunen  deshalb  den  Gegensatz  der  Iamben  und  Trochäen, 
der  Anapäste  und  Dactylen  die  TrpcjÜTrj  dvxiTrdGeia,  den  Gegen- 
satz der  zur  4nnrXoKfi  cEdcripoc  gerechneten  vier  pexpa  die 
beux^pa  dvxiTrdGeia.  Schol.  Heph.  p.  98:  TTpiuxtiv  dvxmdGciav 
Xtfiu  xf)v  £v  xoic  aitXoic  ttoc'i  xouxccxi  xoic  bicuXXdßoic  Kai 
xpicuXXaßoic  dvavxioxr|xa.  beuxepav  bt  dvxiTraGeiav  xr|v  4v  xoic 
xcxpacuXXdßoic.  Die  zwei-  und  dreisilbigen  tröbcc  (lambus,  Tro- 
chäus, Daclylus,  Anapäst)  nennen  die  Metriker  Tröbcc  öttAoi,  die 
viersilbigen  (lonicus,  Choriainb,  Antispasl)  nennen  sie  Ttöbtc  cüv- 
Gexoi,  vgl.  § 27).  Die  npuirrr)  dvcmöGeia  bezeichnet  die  nach 
der  älteren  Theorie  als  dvxiTxaGoövxec  Tröbcc  entgegcngestellten 
Tacte,  die  bcuxepa  dvTiTrdGcta  bezeichnet  die  erst  später  zur  öm- 
ttAokti  xcxpabiKr)  ^Edcripoc  als  angebliche  dvxitraGoOvxcc  dXXiiXotc 
zusauimengefasslcn  nöbcc.  Entfernt  man  das  p^xpov  dvxiCTraCTi- 
köv  aus  der  Zahl  der  Trpujxöxutra,  zu  denen  es  nach  älterer  und 
besserer  Auffassung  nicht  gehört,  so  bleiben  für  die  ^EdcrptOc 
emrrXoKii  nur  3 pöxpa  übrig,  die,  sofern  man  das  x°P'OMßiKÖv 
in  dem  oben  angegebenen  Rhythmus  fasst,  genau  in  derselben 
Weise  „dvxiixaGoGvxa  dXXf|Xoic“  sind,  wie  Iamben  und  Trochäen, 
Anapäste  und  Dactylen,  und  die  4Edcr|poc  ^TtiTtXoKti  bezeichnet 
ebensogut  eine  „jrpurrri“  dvxnrdGtia,  wie  die  xpicripoc  und  xc- 
xpdcripoc. 

ftvoc  iapßtKÖv,  cninXoKfi  xpiegpoe: 

dvxnraGfi  dXXr|Xoic. 
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rdvoc  böKiuXiKÖv,  tttiTtXoKri  TtTpdcriMoc: 

ävittraeii  äXXf|Xoic. 

T tvoc  ßaKxeiaKÖv,  tmTrXoKri  t£dcr|uoc : 

avTitraefj  aXXrjXotc. 


Sechszeitige  Rhythmeu  mit  triplasischem  und  epitri- 
tisrhem  Tacte. 

Wir  müssen  noch  einmal  auf  die  anakrusischen  Formen  des 
sechszeitigen  Tactes  zurückgehen.  Die  erste  ist  der  iujviköc  dir’ 
tXaccovoc  mit  2-zeitiger  Anakrusis 

der  zweite  der  Fhoriamb  mit  4-zeitiger  Anakrusis 

Dazu  kommt  noch  eine  dritte  Form  mit  ebenfalls  4-zeitiger  Ana- 
krusis 


die  sich  z.  B.  bei  Aeschyl.  Sept.  701  findet: 

ire'cppuca  j töv  thXtci  oikov  Oeöv,  | oü  öeoic  ö poiav. 

Die  fünf  ersten  Silben  dieses  Metrons sind  zwar  die- 

selben wie  die  der  jambischen  Penthemimeres.  aber  dem  Rhyth- 
mus nach  haben  sie  mit  der  iamhischen  Penthemimeres  so  wenig 
etwas  gemeinsames , wie  z.  B.  der  vierzeitige  Dactylus  z ~ ~ mit 
dem  anlautenden  Dactylus  - eines  iamhischen  Trimctrons  oder 
Tetrametrons.  Wie  die  folgende  Reihe  der  genannten  Acschy- 
leischen  Strophe,  so  ist  auch  schon  der  erste  Anfang  derselben: 
Ttt<ppiKa  tüv  lüXecioiKOV  ein  sechszeitiger,  späterhin  als  ionisch, 
aber  zu  Aeschylus  Zeiten  sicherlich  noch  als  bakcheisch  bezeich- 
neter  Rhythmus 

Der  dem  ersten  lonicus  vorangehende  Auftact  ist  ein  vierzeitiger 
Amphibrachys,  ein  woüc  TtTpdcripoc  dv  Xötip  TprrrXa- 
cirn  (1:2) 

1 s 

dpcic  Bfcic 
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Wir  haben  oben  gesellen,  dass  von  Aristoxenus  ausdrücklich  ein 
solcher  tioüc  als  ein  in  der  <icuvexnc  ^uögOTtoiia  vorkoimneudcr 
Tact  slatuirt  ist  — das  vorliegende  ionische  Metrum  ist  der  einzige 
Fall,  in  welchem  dieser  triplasische  Tact  vorkomml. 

Auch  die  beiden  Genossen  des  ttoüc  TpmXdcioc  TtTpäcripoc, 
nämlich  der  rroüc  dniipnoc  iuTdcrmoc  und  drnTpuoc 
t«  ccapec  Kaib€Kdcr|poc  kommen  in  den  anakrusischen  Ionicis 
zur  Anwendung.  Findet  nämlich  in  den  mit  2-zeitigem  Auflacle 
beginnenden  Ionicis  die  schon  oben  berührte  Anakiasis  statt 

so  wird  ein  solches  Metrum  von  den  Allen  in  folgender  Weise  ge- 
messen : 

itevrdc.  {ittdcriM-  irtvxdc.  {tn-dtrin. 
ßaKxeloc  IniTpiToc  ßaKxetoc  tirirpiToc , 

worüber  das  Nähere  im  Abschnitte  vom  Tactwechsel  gesagt  wer- 
den wird.  Hier  also  erscheint  der  siebenzeitige  Epitrit. 

Zur  Annahme  eines  14-zcitigen  ttoüc  diriTpiTOC  ist  die 
antike  Theorie  der  Rhythmik  bei  der  choriambischen  Form  des 
sechszeitigen  Tacles  gezwungen: 


Hier  theilen  die  Allen  ah: 

ÄKTdCHM-  tEdctlU. 
tnixpiToc  14cr]poc 

I)er  14-zeiligc  ttoüc  ^mTpiioc  ist  eine  ganze  rhythmische  Reihe, 
deren  Semeia  nach  dem  Verhältnisse  4 : 3 gegliedert  sind  (das 
eine  enthält  8,  das  andere  6 xpdvoi  irpürroi). 

Hiermit  ist  die  oben  nach  ihrer  Ueberlieferung  besprochene 
Theorie  der  triplasischcn  und  epilrilischen  Tacte  für  die  Praxis 
nachgewiesen  und  darf  hiermit  als  erledigt  angesehen  werden. 
Was  in  der  früheren  Auflage  dieses  Ruches  darüber  gesagt  wor- 
den ist,  wird  hiermit  zurückgenomtnen. 


§ 56. 

Die  rationalen  fünfzeitigen  Tacte. 

Hem  noüc  ncvidcruioc  würde  in  der  modernen  Musik  ein 
•J-Tact  entsprechen.  Aber  einen  solchen  Tact  gibt  cs  bei  uns 
nicht  — oder  wenigstens  so  gut  wie  nicht,  denn  die  wenigen 
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Versuche,  die  man  hei  uns  gemacht  hat,  ihn  praktisch  zu  ver- 
wenden, können  nicht  in  Anschlag  gebracht  werden.  Deshalb 
sind  diejenigen,  welche  von  der  rhythmischen  Tradition  der  Alten 
keine  Kenntnis  haben  und  den  Tact  der  Allen  in  vergeblicher 
Weise  lediglich  nach  den  Normen  unserer  henligen  Musik  zu  be- 
stimmen suchen,  dem  fünfzeitigen  Tacte  der  Alten  wenig  geneigt: 
sie  meinen,  was  dort  ttoüc  nevTÖcriuoc  genannt  werde,  sei  in 
Wahrheit  ein  vier-  oder  sechszeilijjer  Tact.  Wir  denken,  diese 
allerdings  bequeme  Manier,  d e rhythmische  Tradition  der  Alten 
zu  ignoriren,  wird  bald  verschwunden  sein,  und  hallen  es  nicht 
der  Mühe  werlli,  im  Interesse  des  lünfzeitigen  Tactes  der  Grie- 
chen hier  näher  darauf  einzugehen,  in  welcher  Weise  die  rlivtli- 
mische  Ueberlieferung  seiner  erwähnt.  Gr  ist  allerdings  nicht  so 
häufig  wie  der  drei-  und  vierzeitige  Tact,  aber  immer  häufig  ge- 
nug, dass  es  das  Glementarbuch  des  Anonym,  de  mus.  § 101  in 
dem  kurzen  Abschnitte  von  den  Rhythmen  für  uothwemlig  ge- 
halten hat,  unter  den  für  den  Anfänger  aufgeslellteu  Uebungs- 
beispielen  in  der  Instrumentalmusik  auch  folgende  4 Kola  fünf- 
zeiliger  Tacte  mitzulheilcn: 


t-  A r L F 
i-  A r L F 
t-Atrt- 
C F F F F 


£ F C 

C F L 

L r L 

f F L i- 




^ — 1 

_^L_ 

Die  rhythmischen  Zeichen  neben  den  Noten  sind  ganz  genau 
nach  den  besten  Handschriften  gegeben.  Die  CTiypri  (•)  über 
der  Note  bedeutet  den  rhythmischen  Ictus,  das  Längezeichen  _ 
den  bicqpoc.  Der  analoge  Bau  der  drei  Reihen  zeigt  leicht, 
welche  Noten  ausser  den  angegebenen  in  der  Originalhandschrifl 
noch  das  Ictus-  und  das  Längezeichen  hatten  (nämlich  die  dritt- 
letzte der  zweiten  und  dritten  Reihe).  Man  sieht  auch,  dass  die 
handschriftliche  Uebersicht  ÖKtäcimoc  auf  einem  Fehler  be- 
ruht: der  Librarius  hat  die  Zahl  der  Noten-  und  Pausenzeichen 
(ebenfalls  cqueta  genannt)  gezählt,  deren  in  den  drei  ersten 
Reihen  allerdings  acht  vorhanden  sind.  Ursprünglich  kann  es 
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statt  ÖKTäcnuoc  laut  der  rhythmischen  Zeichen  nur  irtVTÖcripoc 
oder  vielmehr  bttcdcifpoc  geheissen  haben. 

Der  iroüc  lrevrciaipoc  zerfällt  nach  der  rhythmischen  Theo- 
rie der  Alten  in  2 Tactlbeile  oder  cripcta,  einen  .xpövoc  Tpicrv 
poc  und  einen  xpövoc  bicr|poc.  Beide  Tactlheile  ergeben  deu 
Xöyoc  fipiöXioc  (ratio  sescuplex ) 3 : 2 und  deshalb  bezeichnet 
Aristoxenus  die  Tactart  des  iroüc  irevTacifpoc  als  ytvoc  irobtxöv 
tv  XÖTtp  fipioXiip,'  die  späteren  Rhythmiker  als  yevoc  fipiöXtov 
(ffenus  sescuplex).  Es  ist  dies  nach  den  Rhythmikern  die  dritte 
und  letzte  der  antiken  Tactarlen.  Nach  der  Theorie  der  Metriker, 
welche  von  den  Rhythmikern  abweichend  die  iröbcc  4£acr)poi  zu 
einem  besonderen  „Tpixov“  yevoc  erheben,  muss  es  in  der  Reihe 
der  yevri  das  vierte  werden. 

In  der  Darstellung  des  fünfzeitigen  Tactes  durch  die  Lexis 
ist  die  häufigste  Form  diejenige,  in  welcher  der  erste  und  zweite 
Xpövoc  irpüiTOC  durch  die  den  Ictus  tragende  Länge,  die  übrigen 
3 xpövot  durch  Kürzen  ausgedrückt  sind,  analog  dem  Trochäus 
i „ und  dem  Dactylus  -i  - 


iroüc  KÖpioc - « « naiuiv  Trpürroc. 

Selten  ist  die  Form,  in  welcher  au  Stelle  der  ersten  Länge  eine 
Doppelkürze  steht, 

iT.  biaXuOeic  ircvräßpaxuc, 

viel  häufiger  sind  die  beiden  letzten  Kürzen  des  iroüc  KÖpioc 
zur  Länge  contrahirl: 

tt.  cuvaipeOeic  ....  äptpipaxpoc,  KpriTucöc. 


Es  kann  der  iroüc  irevTOtcrigoc  aber  auch  zugleich  ein  btaXuötic 
und  ein  cuvaipeSeic,  d.  h.  die  erste  Länge  des  iroüc  KÖpioc  kann 
aufgelöst,  die  schliessende  Doppelkürzc  kann  contrahirt  sein: 
ir.  biaXuO.  k.  cuvaipeö.  ~ iraiuiv  T^xaproc. 

Was  die  den  vier  vorstehenden  Tactformen  hinzugefügteu 
Namen  iraiuiv  irpuiroc  u.  s.  w.  betrifft,  so  gehören  dieselben  erst 
der  Theorie  der  späteren  Metriker  an.  In  der  früheren  Zeit 
scheinen  alle  vier  Tactformen  ohne  Unterschied  mit  dem  Namen 
iroüc  iTdiuiv  bezeichnet  worden  zu  sein:  dieser  Name  kommt  bei 
Aristides  p.  38  und  seihst  hei  Heliodor  schol.  Heph,  p.  77  auch 

für  die  contrahirtc  Form vor.  Der  Name  KpiyriKÖc,  der 

späterhin  aur  diese  contrahirle  Form  beschränkt  ist,  scheint  frü- 
her mit  iraiuiv  gleichbedeutend  gewesen  zu  sein.  Kratinus  hei  fleph. 
Gap.  13  nennt  eine  Composition  KprynKÖv  peXoc,  welche  in  der 
Taclforin gehalten  ist. 
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Wie  der  sechszeitige  ßaKXtioc  (später  IuivikÖc  genannt)  den 
Liedern  des  dionysischen  Cultus  angehört,  so  hat  sich  der  fünf- 
zeilige  rraiuiv  (auch  iraidv  genannt,  Baccli.  p.  25)  in  den  heiteren 
Tanzliedern  des  apollinischen  Cultus  entwickelt.  Beide  Metra 
sind  nach  dem  Namen  der  Gottheit  genannt  worden.  Hauptsäch- 
lich waren  es  die  bewegten  und  raschen  Hyporchemata,  die  im 
fünfzeiligen  Tacte  gehalten  waren.  Den  Namen  Kptimöc  führt 
der  Tact,  weil  diese  Gattung  der  apollinischen  Lyrik  hauptsäch- 
lich in  Kreta  ausgebildet  war,  vou  hier  aus  sollen  -sie  durch  Tha- 
letas  in  der  zweiten  musischen  Katastasis  nach  Sparta  eingeführt 
sein.  Sehr  häufig  bedient  sich  das  Chorlied  der  Komödie,  der 
sogenannte  Kordax,  des  ungemischten  fünfzeiligen  Tactes,  selten 
die  Tragödie,  die  indess  eine  weiter  unten  zu  besprechende  Mi- 
schung des  fünfzehigen  mit  dem  dreizeitigen  Tacte  ausserordent- 
lich häufig  anwendet.  Von  alten  antiken  Rhythmen  werden  die 
fünfzeitigen  Tacte  in  dem  raschesten  Tempo  vorgetragen;  sie 
gelten  für  noch  bewegter  als  die  dreizeitigen  Tacte  („die  drei- 
zeitigen Tacte  stehen  zwischen  den  ruhigen  dactyliseheu  und  den 
bewegten  päonischen  in  der  Mitte",  Arislid.  lib.  II),  das  Ethos  wird 
als  enthusiastisch  bezeichnet  (Aristid.  ib.). 

Die  von  dem  Anonymus  de  raus,  mitgetbeilten  acht  uöbec 
TtcvTdcrmot  stellen  die  sämmllichen  durch  Auflösung  und  Con- 
traclion  hervorgebrachten  Formen  desselben  dar.  Der  erste,  dritte 
und  vierte  Tact  den  Traiuiv  irpürroc  nur  dass  der  zu  An- 

fang stehende  xpövoc  bierpioe  nicht  durch  eine  Viertelnote,  son- 
dern durch  eine  Achtelnote  und  eine  Pause  ausgedrückt  ist,  was 
indess  mit  der  Form  - wesentlich  auf  dasselbe  hinauskommt. 
Der  zweite,  vierte  und  sechste  Tact  enthalten  die  contrahirte 
Form  den  Amphimakros.  Der  siebente  Tact  den  aufgelö- 
sten Penlabrachys  Der  erste  Tact  den  zugleich  aufge- 

lösteu  und  contrahirten  rraiuiv  itxaproc  . Dass  der  Ictus 

aller  dieser  Tactformen  auf  dem  Aufange  ruht  (auch  im  Traiuiv 
xexapxoc).  kann  nach  den  vorliegenden  Musikbeispielen  nicht  mehr 
fraglich  sein.  Freilich  ist  hiermit  nicht  gesagt,  dass  dies  stets 
der  Fall  gewesen  sei. 

Wir  haben  bisher  von  der  thetischen  Form  des  päonischen 
Tactes  gesprochen.  Seltener  ist  die  auakrusische  Form.  Wir 
wollen  zuerst  eines  der  interessantesten  Beispiele  derselben  geben. 
Pind.  Ol.  2:  ...  .... 
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’A  va£icp6p  uiffsc  iipvot 

Tiva  0eöv,  Tiv’ | rjpiua,  Tiva  b’  fivbpa  KtXabf|co  pev; 
rjTot  TTica  pfcv  Atöc  ’O  Xupmäba  b' £cictc€v  'HpaieX^  r]c 
äKpööi  va  TToXtpou- 

0r|  piuva  be  TejTpaöptac  ] £vexa  vijKatpöpou 
YtTwvryr^jov,  ömv  bi  xatov  Et  vwv, 

£ peicp’  ’Avcpä  tavToc. 


Von  diesen  6 päonischen  Metren  beginnt  nur  das  vierte  mit  der 
0tcic,  in  allen  übrigen  geht  der  ersten  0tcic  ein  bald  langer, 
bald  kurzer  leichter  Tactlheil  als  Auftacl  oder  Anakrusis  voraus. 
Betrachten  wir  die  Tactforinen,  die  nach  Absonderung  der  Ana- 
krusis übrig  bleiben.  Abgesehen  von  den  grösslentheils  unvoll- 
ständigen (katalektischen)  Schlusstacten,  IrelTen  wir  unter  ihnen 
drei  der  uns  aus  dem  Vorausgehenden  bekannten  Tröbtc,  näm- 
lich den  ttoOc  KÜptoc  den  cuvaipt0eic  - — , und  den  zu- 
gleich aufgelösten  und  conlrahirten  es  fehlt  der  aufgelöste 

TtevTaßpaxuc.  Dafür  aber  bieten  acht  der  vorstehenden  26  Tacte 
zwei  neue  Formen  dar,  nämlich 

und  ~ 

Die  erste  von  beiden  ist  eine  andere  Art  der  Zusammenziehung 

des  iroüc  KÜpioc  . Im  äpqnpaxpoc  - ~ - nämlich  waren  die 

beiden  sehliessenden  Kürzen  contrahirt,  in  der  in  Rede  stehenden 
Form  sind  die  drill-  und  vorletzte  Kürze  zur  Länge  ver- 
einigt. Die  zweite  der  vorliegenden  Formen  verbindet  mit 

dieser  Art  der  Contraction  zugleich  Auflösung  der  ersten  Länge. 
Wir  kennen  also  jetzt  im  ganzen  6 Formen  des  päonischen  Tactes: 
lste  Art  der  Contraction  aufgelöst 

Ttoüc  Ktiptoc  aufgelöst  ~~ . 

2te  Art  der  Coulrartiou  aufgelöst  ---w. 

Zu  bemerken  ist,  dass  im  dritten  plTpov  der  pindarischen  Stro- 
phe beide  Arten  der  Contraction  zugleich  Vorkommen.  Stets 
aber  erscheint  die  2le  Art  der  Contraction  wie  auch  die  zu  ihr 
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gehörende  Art  der  Auflösung  nur  dann,  wenn  im  Anfänge 

des  Metruns  eine  tipcic  als  Auftact  vorausgehl.  lieber  die  dop- 
pelte Form  der  päonischen  Anakrusis  (bald  kurze,  bald  lauge 
Silbe}  werden  wir  § 57  IT.  handeln. 

Wie  fasst  nun  die  antike  Theorie  die  anakrusiseheu  Formen 
des  päonischen  Tartes  auf?  Sondert  man  die  anlautende  dpctc 
als  Anakrusis  oder  Auftact  ah,  so  ist  Alles  sehr  k(ar  und  ein- 
fach: wir  sehen,  dass  nach  dieser  Absonderung  genau  jeder  Tacl 
5 xpovot  rtpüiToi  in  verschiedener  durch  die  XP*H,C  puGpoiroitac 
bedingter  Tactform  enthält.  Aber  die  Allen  kannten  dies  Ver- 
fahren nicht;  sie  fassen  vielmehr  stets  die  Anakrusis  mit  den 
folgenden  Silben  zu  einem  iroüc , in  welchem  der  leichte  Tact- 
theil  vorangellt,  zusammen.  Je  nachdem  der  schwere  oder  leichte 
Tactlheil  vorangeht,  unterscheiden  die  Metriker  in  einem  jeden 
te'voc  verschiedene  etbr|.  Im  ytvoc  TtaiuiviKÖv  nennt  Hephästio 
p.  77  drei  tibrp  1)  das  Kptynxöv.  Hierzu  gehören  die  zuerst  von 
uns  besprochenen  thetischen  Tactformen  - - - - , - — , 

- 2)  Das  ßaKXtiöKÖv,  welches  nur  wenig  vorkomme,  und 

3}  das  TraXipßaKxetctKÖv,  welches  dveirirnbeiov  für  die  Melopöie  sei. 
Die  Metriker  führen  nämlich  ausser  den  oben  genannten  iröbtc 
rrevTäcripoi  noch  folgende  4 auf: 

~ - - ßctKXtioc,  früher  dvTißdicxtioc  genannt,  § 13. 

— - TraAipßäicxetoc,  früher  ßasxtioc  genannt, 

imiujv  rprroc, 

naiiuv  beuiepoc. 

Die  drei  letzten  dieser  iröbtc  kommen  nach  der  Theorie  der  Me- 
triker nicht  im  päonischen  Metrum  vor,  sondern  in  dem  von 
ihnen  sogenannten  gemischten  ionischen  Metrum*),  der  iraiwv  bcu- 
Ttpoc  als  Stellvertreter  des  iwvncöc  drrö  ptiZovoc 

der  iraiwv  TpiTOC  - - - - als  Stellvertreter  des  iwvncöc  dir’ ^Xdc- 

covoc  , und  der  ßaicxeioc  (später  iraXtpßaKxeioc)  als 

Contraclion  dieses  den  ionicus  a rninore  stellvertretenden  iraiwv 
Tpitoc . 


*J  Schol.  Hepb.  24  ö npüiToc  naiuiv  Kal  6 x^raproc  irotoOci  rö 
TtaiaiviKÖv  pCTpov  o(jk<ti  bt  ö beuTepoc  Kal  d rpiToc,  <|iiriirr€i  bi  ctc 
iuivma. 
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Diese  drei  iröbec  fallen  also  aus  dem  Bereiche  des  xevoc  iratuivtKÖv. 

Es  bleibt  übrig  der  ßaxxetoc , früher  dvTtßdncxetoc  oder  auch 

dvrißaKXOC  genannt.  Er  bildet,  wie  Hephästion  sagt,  das  nur 
selten  vorkommende  pe'tpov  ßüKXtiaKÖv,  ein  efboc  des  f^voc 
uauovtKÖv.  Von  den  oben  besprochenen  anakrusisch-päonischen 
Metren  der  pindarischen  Strophe  zeigen  drei  diese  hakcheischen 
Ttobfcc  j ohne  Auflösung 

ffpeicp’  ‘A  Kpdtavroc 

mit  mehrmaliger  Auflösung  der  ersten  Länge: 

Tiva  Otöv,  iiv’  ripeua,  Tiva  b’  dvbpa  tctkabricopev: 
TtYwvTyreov,  ömv  bixatov  Ee'vwv 


Aber  für  die  übrigen  anakrusisch-päonischen  pe'Tpa  jener  pinda- 
rischen Strophe  fohlt  es  der  antiken  Metrik  an  einer  Termino- 
logie. Das  pttpov 

besteht  entschieden  aus  iraiujvtc  TrevTaaipoi , aber  so  wie  man 
die  von  uns  abgesonderte  Anakrusis  nach  antikem  Gebrauche  mit 
den  folgenden  Silben  zu  einem  einheitlichen  iroüc  vereint,  kann 
man  dies  peipov  nicht  mehr  nach  fünfzeiligen  iröbec  messen, 
denn  die  sechs  letzten  Silben  fügen  sich  nicht  mehr  dem  y^voc 
rraiuiviKÖv. 


Ebenso  lässt  sich  auch  der  erste  Vers  ohne  Absonderung  des 
Auftactes  nicht  in  fünfzeitige  iröbec  zerlegen 

Hier  zeigt  sich  nun,  dass  die  antike  Theorie,  weil  sie  den  Auftact 
nicht  absondert,  unzulänglich  und  mangelhaft  ist.  Die  Annahme 
eines  elboc  ßaxxeuxKÖv  reicht  für  die  anakrusischen  Päonen 
nicht  aus. 

Es  scheint  nun  aber,  dass  nicht  einmal  dies  füufzeitige  pe'- 
xpov  ßaxxeiaKÖv  auf  aller  rhythmischer  Tradition  beruht.  Zu- 
nächst der  Name  nicht.  Wir  haben  schon  darauf  hingewiesen, 

dass  die  älteren  Metriker  nicht  den  uoüc , sondern 

einen  ßaxxcioc  nennen; heisst  bei  ihnen  äviißdicxeioc.  Die 

Ithythmiker  und  Musiker  aber  gebrauchen , einer  noch  älteren 
Tradition  folgend , den  Namen  ßaxxeioc  für  den  sechszeiligen, 
später  iujvixöc  dir’  eXaccovoc  genannten  Tact  - - — Erinnern 
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wir  uns  an  dir  schon  angedeutete  und  unten  näher  zu  erörternde 
Lehre  der  Metriker,  dass  dieser  sechszeilige  Tact  - - - _ in  ge- 
wissen Fällen  durch  den  lunfzeitigeu  - ~ ~ vertreten  und  dass  dieser 
letztere  zu  contrahirt  werden  kann,  so  lässt  sich  erklären, 

wie  die  Form zu  dein  eigentlich  dein  7toüc  £Edcnpoc  

gebührenden  Namen  ßaicxtioc  kommt.  . 

ßenexetoe,  später  iuiviKÖc  dir’  ^Xdccovoc 

wird  vertreten  durch  den  TrevTÖcrgioc 

oder  dessen  Contraction 

— - ßaxxeioc  TtevidcriMOC. 

Der  Name  ßasxeioc  gehört  also  ursprünglich  nur  dem  sechszei- 
ligen Tacte;  dem  fünfzeitigen  ( ) nur  insofern,  als  dieser  der 

Stellvertreter  desselben  ist.  I)ic  fünfzeitigen  Tacte  des  anakru- 
sisch-päonischen  Metrums  werden  wohl  erst  daun  von  den  Me- 
trikern dvnßäKXEtov  und  ßaxxtiov  genannt  worden  sein,  als  sie 
für  die  sechszeitigen  Tacte  bereits  den  neuen  Namen  ’iujviköc 
statt  des  Namens  ßcncxeioc  aufgenommen  hatten. 

Ks  passt  aber  auch  die  Messung  der  anakrusischen  l’äone 
als  fünfzeitiger  ßaxxEioi  oder  dvrißÖKXtiot  nicht  in  das 

rhythmische  System  der  Allen,  denn  nach  der  festen  Theorie  der 
Rhythmiker  muss  ein  jeder  Tact  aus  einem  schweren  und  leich- 
ten Tarltheile  bestehen,  die  sich  in  ihrer  Zeitdauer  wie  2:2, 
2:1,  3:2  verhalten.  Nun  theile  man  -z.-  in  2 Tacltheile.  Da 
wird  nur  folgende  Eintheilung  möglich  sein: 

d.  h.  mau  wird  die  einzeitige  Kürze  als  leichten,  die  beiden  vier- 
zeitigen Längen  als  schweren  Tarltheil  annehmen  müssen.  Dann 
ergibt  sich  aber  ein  Xöfoc  xerpankdcioc  1 :4,  der  von  Arisloxe- 
nus  Rh.  p.  302  ausdrücklich  als  nicht  errhythmisch  abgewiesen 
wird.  Dies  letztere  berücksichtigend  sagt  nun  freilich  Victor  p.  52, 
man  dürfe  nicht  in  der  Weise  in  die  fipcic  und  0^cic  zer- 
legen, dass  ein  Xoyoc  TeipaTrXdcioc  entstehe,  sondern  vielmehr 
so,  dass  sich  der  Xötoc  fipiöXioc  3:2  ergebe  ~-l-,  Aber  dies 
Ist  nur  ein  schlimmes  Auskuuftsmittel  der  Metriker.  Denn  wie 
kann  man  in  dem  itoüc  die  Kürze  und  die  erste  Länge  zu- 
sammen den  schweren,  die  zweite  Länge  den  leichten  Tacltheil 
nennen,  da  die  erste  Kürze  jedenfalls  von  noch  leichterem  Ge- 
wichte ist  als  die  zweite  Länge?  Die  Rhythmiker  können  eine 
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so  ganz  unrhylhnusche  Einlheilung  dieses  ttouc  in  Tacttlieile  nicht 
aufgcstellt  haben. 

Endlich  kommt  nun  noch  die  ausdrückliche  Aussage  der  Me- 
triker hinzu,  dass  es  im  yivoc  Traiumxöv  keine  £jnirAoxij  gibt. 
Schöl.  llepli.  24:  t6  be  Trammxdv  ^TtinXoxriv  oux  €x£i  ibc  tö 
upoeipnpeva.  Das  y^voc  iapßixöv  ist  eine  4mtrXoxri  buabixri  der 
beiden  pe'ipa  dvTiTTaOoüvia  Tpoxaixä  und  iapßixä,  das  fevoc 
baxruXtxöv  eine  dimrXoxr)  der  ävTiiraGoüvTa  peipa  baxxuXixd 
und  dvaTraiCTixd,  — ebenso  gibt  es  eine  die  beiden  tumxd  um- 
fassende 4mn\oxn  ££dcr).uoc,  und  in  gleicher  Weise  sollte  man 
voraussetzen,  dass  es  auch  eine  die  thetischen  und  anakrusischen 
Tiaiumxd  umfassende  dmnXoxri  nevidcripoc  als  Ttvoc  Ttaiumxöv 
gäbe.  Man  unterscheidet  hier  je  zwei  antithetische  efbr),  das 
kphtiköv  mul  ßaxxetaxöv  und  schol.  Heph.  p.  81  leitet  auch  in 
der  Thal  diese  beiden  pttpa  dvTWTaöoüvTa  ganz  iu  der  Weise 
der  etnuXoKri  durch  dtpaipecic  und  npöcBecic  aus  einander  ab. 
Was  soll  da  tlie  Erklärung:  tö  ttöiujviköv  tmTrXoxriv  oüx  £x*i 
tue  tu  TTpoeipriptva,  die  durch  die  sämmtlichen  auf  uns  über- 
kommenen Darstellungen  der  t7tmXoxf|  bestätigt  wird?  Erwägt 
man  das  vorhin  über  das  ptTpov  ßaxxeiaxöv  Bemerkte,  so  wird 
man  nicht  anstellen  zu  sagen:  diese  Erklärung,  dass  es  im  f^voc 
TtaunviKÖv  keine  ImnXoxfj,  d.  i.  keine  dvTiiraÖoüvia  ptxpa  gebe, 
stammt  aus  einer  Zeit , in  welcher  man  das  später  sogenannte 

ßaxxeiaxöv  ( ) noch  als  kein  einheitliches  ptTpov  fasste. 

Dies  ist  die  Zeit,  wo  die  Theorie  der  Metrik  uoch  mit  der  Theorie 
der  Rhythmik  Hand  in  Hand  ging  und  wo  der  Name  ßaxxeiaxöv 
noch  ausschliesslich  den  sechszeiligen  Tacten  gehörte.  Man  konnte 
damals  das  pe'rpov 

nicht  anders  auffassen  als  die  Verbindung  eines  iambus  mit  fol- 
genden Päonen: 

- vIi 

denn  die  rhythmische  Theorie  wusste  nichts  von  einer  Absonde- 
rung der  Anakrosis,  sie  erklärte  aber  ferner  den  Xöfoc  1 : 4 für 
imrhythmisch  und  konnte  deshalb  das  vorliegende  Metrum  nicht 
lölgendermaassen  abtheilen: 


e.  a.  e.  a.  e.  a.  e.1 

denn  nur  ein  später,  den  Rhythmus  nicht  beachtender  Metriker 
konnte  darauf  kommen,  die  Silbenverbinduug  in  der  zuletzt 
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angegebenen  Weise  nach  dem  Verhältnis»  von  3 : 2 zu  zer- 
legen. 

Audi  die  (ihrigen  anakrusischen  Formen  des  päonischen 
Tacles,  für  welche  die  Metriker  keine  Terminologie  haben,  müs- 
sen von  den  Rhythmikern  in  lamben  und  Päonen  zerlegt  wor- 
den sein: 


Per  den  Allen  cigculhümlirheu  AulTassmig  der  anlautenden  apctc 
zu  Lieh  musste  hier  ein  Rhylhmenwcchsel  von  lamben  und  Päo- 
nen angenommen  werden,  wo  thalsächlirli  lauter  Päonen  auf 
.einander  folgten.  Aus  demselben  Grunde  statuiren  die  Alten,  wie 
wir  später  sehen  werden,  einen  Wechsel  von  päonischen  und  so- 
genannten epitrilischen  Tacten,  wo  in  Wahrheit  nur  dreizeitige 
Tactc  vorhanden  sind.  Pie  Zerlegung  der  später  sogenannten 
llakrhicn  in  einen  lamhus  und  Päone  musste  den  Rhythmikern 
um  so  näher  liegen,  weil  es  einen  sehr  häufig  vorkommenden 
Rhythmus  gab,  der  iu  Wahrheit  aus  einem  dreizeitigen  jambischen 
und  einem  fünfzeiligen  päonischen  Tarte  bestand,  nämlich  dem 
Dochmius 


§ 57. 

Die  einfachen  irrationalen  Tacte. 

(n66cc  dXoToi.) 

Aristoxcnus  lehrt  p.  293:  Pie  Tacte  sind  bestimmt  erstens 
durch  einen  Xötoc  oder,  wie  nachher  ausführlicher  gesagt  wird, 
durch  einen  Xötoc  Tvuipipoc  Tri  atc0f|cei.  Pies  ist  der  lür  unser 
rhythmisches  Gefühl  leicht  fassliche  Xötoc  fcoc,  binXäcioc,  rpnö- 
Xioc.  Nach  ihm  ist  die  0öctc  und  dpcic  der  vier  Einzekacte,  von 
denen  wir  im  zweiten  Capitcl  gesprochen,  gegliedert: 

Xötoc  binXäcioc  X.  fcoc  X.  f|uiöXtoc  X.  bmXäc. 

_i„  _i„  „ i_  _ _i„  „ 

2|l  2 2 ~3  |2  4 \ 2 

Im  grössten  (sechszeiligen)  Einzellacte  herrscht  wieder  derselbe 
Xötoc  binXäcioc  wie  im  kleinsten  (dreizpitigen) , denn  4:2=2: 1. 

Zweitens:  die  Tacte  sind  bestimmt  durch  eine  uXoTia, 
welche  so  beschallen  ist,  dass  sie  in  der  Mitte  stellt  zwischen 
zwei  jener  Xötoi  Tviüpipoi  Tt)  aic0ticci: 

' Crievltiftclio  Molrik  I.  2.  Aufl.  ’IP 
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Aö-foc  bink. 
Xöfoc  tcoc 
Xofoc  nniöX. 
Xötoc  biirk. 


2:1 

2:1J  dXo-fia 

2:2 

2:2.J-  dXoxia 

2:3 

2: 3^  dkoYia 

2:4 


0 > -3 
9 § > 
so  2 -CS 
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U 

b ^ w o 

1 ä'si 

o 'O  <sr- 

H *<  H 


b o.  _ 

£ 1 j 


Es  kommt  also  vor,  dass  ein  Tact  durch  eine  „solche  äXoYi'a" 
bestimmt  ist,  d.  h.  dass  seine  beiden  Tactlheile  (Oecic  und  dp- 
cic)  in  einem  der  Verhältnisse  2 : 1 4 u.  s.  w.  stehen.  Das  wür- 
den also  Tactc  von  3£,  -1.) , 5J  xpdvoi  npwTOi  sein.  Solche 
Tactc  heissen  Tröbec  üAoyoi,  pedes  irrationabiles  (Mart,  Capell.), 
im  Gegensatz  zu  den  durch  einen  „Xöfoc"  hestimmten  iröbec 
pr|ioi  (den  3-,  4-,  5-  und  G-zeitigen).  Arisloxcuus  will  an  unserer 
Stelle  Idos  vorläufig  und  einleitend  den  HcgrifT  der  dAofio  erläu- 
tern (die  später  folgende  ausführliche  Darstellung  seiner  Ithyllimik 
ist  uns  nicht  erhallen)  und  wählt  hierzu  als  Beispiel  den  34-zeili- 
gen Tact,  über  den  er  Folgendes  sagt: 


Der  3^-zeitige  Tact. 

„Man  nehme  zwei  Tacte,  erstens  einen  Tact  mit  2-zeitiger 
öe'ctc  und  2-zeiliger  apctc  _ü0,  zweitens  einen  Tact  mit  2-zeiti- 
ger Ot'ctc  und  1 -zeitiger  dpcic Mau  nehme  drittens  einen 

Tact.  dessen  Ge'cic  gleich  gross  ist  wie  beim  ersten  und  zweiten 
(ßdctv  tcriv  aüxoic  dptpoTc'potc  Ixwv),  dessen  apctc  aber  die 
mittlere  Grösse  (pecov  pe'Ytöoc)  zwischen  der  dpcic  des  ersten 
und  der  dpcic  des  zweiten  Tactes  hat.  So  ergibt  sich  ein  Tact, 
in  welchem  die  öpcic  der  öc'ctc  nicht  rational  ist  idkoYOV  ?£ct 
tö  dvw  TTpöc  tö  Kotruj) , und  es  wird  diese  Irrationalität  in  der 
Mitte  stehen  zwischen  zwei  dem  rhythmischen  Gefühle  fasslichen 
Verhältnissen,  dem  Xöyoc  Tcoc  und  burXdcioc  (feren  b’  11  dXo- 
Yta  pexaEü  büo  Xöyuiv  Yvuupipwv  Tf|  aicOricei).  Dieser  Tact 
führt  den  Namen  xopcioc  dXoYoc." 

ötcic  |äpcic 
ttouc  TETpäcrpioc  2 + 21 
Xopeioc  dXoYOC  2 + 1 .)  j xpövot  TrpüiToi. 

TTOUC  Tptciipoc  2 + 1 | 

Weiterhin  heisst  es  dann  noch  von  diesem  xopttoc  dXoYoc:  „i| 
Uten  Xippttticu  tüjv  upetuuv  OUK  fCTUI  CÜpptTpOC  Ti)  ßacu ' oübev 
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fäp  aiiTiüv  ptTpov  tcTi  koivöv  £ppu0pov.“  In  ücn  nobec  pioni 
gibt  cs  für  Ö£cic  lind  äpcic  ein  gemeinsames  ei-rhythmisches 
Maass,  nämlieii  den  xpövoc  TrpiIiToc.  Hier  im  ttoüc  öXofoc  ist 
das  nicht  der  Fall,  [las  gemeinsame  einheitliche  Maass  für  2 und 
1|  xpövoi  TrpÜJTOi  würde  J xpövoc  jtpüitoc  sein;  dieses  ist  aber 
kein  ptTpov  fppuöpov,  denn  eine  Zeitgrössc  vom  lietrage  eines 
halbe»  xpövoc  npöixoc  kommt  in  der  antiken  Hliytbmik  nicht  vor. 

Her  Name  xopcToc  bedeutet  nach  älterem  Sprachgebrauch» 
nicht  wie  bei  Hephästion  den  Tribrachys,  sondern  ist  mit  Tpo- 
Xaioc  gleichbedeutend.  Her-  uns  geläufigere»  Terminologie  fol- 
gend werden  wir  daher  verständlicher  Tpoxaioc  äXoyoc  statt 
Xopeioc  akoyoc  sagen.  Her  irrationale  Trochäus  oder  Cho- 
reus ist  also  ein  Tact,  der  einen  xpövoc  (ir)TÖc  bicripoc  zur  ötcic 
und  einen  zwischen  der  Kin-  und  Zweizeitigkeil  in  der  Milte  ste- 
henden xpövoc  äkoyoc  zur  äpcic  hat. 

Wie  der  rationale  (genau  dreizeitige)  Trochäus,  so  hat  auch 
der  irrationale  Trochäus  einen  rrouc  ävTiTta0f|c  (mit  entgegen- 
gesetzter Reihenfolge  der  beiden  Tacltheile),  Von  ilun  redet 
Kakchius  p.  25:  öp0ioc  iE  uXofou  apeeuue  Kai  paspele  Otccuuc 
olov  „ öpfn“.  Wir  werden  diesen  Tact,  der  nach  ßakchius  den 
Namen  <5p0ioc  führt,  im  Gegensatz  zum  irrationalen  Trochäus 
als  irrationalen  lambus  fassen  können.  Das  wichtigste  ist  das 
von  Rakchius  binzugefügle  metrische  Beispiel  „öpyri“.  Wirsehen 
daraus,  dass  der  irrationale  lambus  der  metrischen  Form  nach 
ein  (anakrusischer)  Spondeus  - - ist,  und  werden  .hiernach  als 
metrischen  Ausdruck  des  irrationalen  Trochäus  den  thelischen 
Spondeus  --  ansetzen  müssen.  Biese  Spondcen  sind  nun  aber 
keine  TCTpdaipoi  TTÖbec,  sondern  iröbec  mit  irrationaler  Länge, 
welche  kürzer  als  die  gewöhnliche  2-zeilige  Länge  und  länger  als 
die  1-zeilige  Kürze  ist.  Indem  wir  über  eine  solche  Länge  den 
Anfangsbuchstaben  von  dXoyoc  setzen,  können  wir  nunmehr  den 
irrationalen  Trochäus  und  lambus  der  obigen  Angabe  des  Ari- 
stoxeuiis  folgend  folgcndcrmaassen  bczeiclmenen: 

3- zeiliger  Trochäus  z - 3-zeitiger  lambus  - a. 

irrationaler  Trochäus  i ? irrationaler  lambus  2 i 

4- zeiliger  Dactylus  a.  os-  4-zeitiger  Anapäst  -jü 

Her  allen  diesen  Taclen  als  0ecic  gemeinsame  xpövoc  bicripoc 
kann  nach  der  von  Arisloxenus  Rh.  p.  284  aufgeslrllleu  Termi- 
nologie sowohl  ein  xpövoc  KaTa  pu0poTroiiac  xPHctv  dciivOeroc 
als  auch  ein  cüvOeioc  sein,  d.  h.  er  kann  wie  in  dem  vorati- 

40* 
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sichenden  Schema  durch  eine  einzige  (lange)  Silbe,  oder  er  kann 
durcii  zwei  (kurze)  Silben  ausgedrürkt  sein: 

, fl  n , 


Aristides  [>.  3!)  nennt  die  Tacll'orin  i„ " einen  x°P£>0C  ßXoyoc 
tpoxaioeibtic,  die  Taetform  “ einen  xopeioc  üXofoc  iupßoei- 
brje.  Hier  bei  Aristides  ist  das  Wort  xopf'OC  nicht  wie  im 
Xoptioc  uXotoc  des  Arisloxcnus  mit  Tpoxatoc  gleichbedeutend, 
sondern  es  ist  wie  bei  llephäslion  und  den  Späteren  für  Tribra- 
cbys  gebraucht;  - — ist  ein  rationaler,  dem  Trochäus  im  llhyth- 
mus  gleichslehender  fTpox«ioetbt)c)  Tribrachys  (Choreus).  ~~  “ 
ist  ein  dem  irrationalen  Trochäus  im  Ithythuius  gleichstehender 
Tribrachys  (er  bat  eine  irrationale  upcic).  Ebenso  ist  das  Wort 
iapßoeibrjc  bei  der  Bezeichnung  des  anakrusiseben  Tribrachys 
~ und  ? aufzufassen. 

Es  ist  ein  grosses  Verdienst  von  llöckli , in  diesen  irrationalen 
Tacten  der  Rhythmiker  die  Spondeen  an  den  dpxioi  xdipui  der 
pexpa  xpoxauca  und  an  den  TTepixxat  xdipat  der  iapßiKÜ,  sowie 
deren  Auflösungen,  den  tiietischen  Anapäst  ~ — und  den  ana- 
krusiseben Daclylus  - erkannt  zu  haben.  Im  einzelnen  kön- 

nen wir  freilich  der  von  Börkh  für  jene  irrationalen  Tacte  gege- 
lienen  Auffassung  nicht  bcislimmen.  Itöckh  setzt  voraus,  dass 
überall  in  der  antiken  Rhythmik  vollkommene  Cleichheit  der  auf 
einander  folgenden  Tacte  bestanden  habe.  Deshalb  meint  er,  auch 
die  irrationalen  Trochäen  und  lambeii  •.  2 und  t x müssten  genau 
dreizeitig  sein  wie  die  rationalen,  unter  die  sie  eingcmischt  sind; 
die  Öc'cic  und  dpcic  betrügen  dort  zusammengenommen  3 xpövoi 
irpiiiTOi,  bei  diesem  Cesammthelrage  aber  sei  ihr  Verhältnis»  zu 
einander  dasselbe  wie  2:1^.  Hiernach  kommen  nach  Böckh  auf 
die  Beete  des  irrationalen  Trochäus  und  lambiis  auf  die 
«pctc  xpdvoi  TTpüiTot: 

12  2 » I •_* 

7 7 7 7 

denn  V -(-  =3  und  y:3  =2:1).  Diese  Deutung  ist  gegen 

die  Aussagen  des  Aristoxenus.  Nach  seiner  ausdrücklichen  An- 
gabe ist  die  Öccic  gleich  gross  wie  die  0tcic  des  vierzeitigen,  und 
die  ÖCcic  des  dreizeitigen  Tactes  cntliält  2,  also  nicht  y xpövoi 
jrptiiTOt.  Dazu  kommt  die  dXoyoc  upcic , welche  das  pccov  pt- 
T£0oc  zwischen  der  2-  und  1 -zeitigen  upcic  ist,  — der  ganze 
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Tact  ist  also  jedenfalls  grösser  als  ein  Tptcppoc.  Das  „pecov 
pdY€0oc“  wird  sieh  schwerlich  anders  als  „aritlimelisrhcs  Mittel“ 
fassen  lassen.  Mochte  man  auch  in  der  Praxis  für  die  üpcic 
fiXofoc  nicht  immer  genau  «las  Megethos  von  1 1 xpövot  rrpürroi 
feslhalten,  mochte  mau  auch  ein  kleines  Zeilparlikelchcu  darüber 
hiuausgeheu  oder  dahinter  Zurückbleiben,  so  kommt  doch  diese 
Werthbestimmung  der  wirklichen  Zeitgrösse  immer  näher,  als 
nenn  man  irgend  einen  andern  augäbe  (statt  1J  oder  1,5  etwa 
1,6  oder  1.4  u.  s.  w.).  Wollen  wir  also  einen  iauibischcn  Tri- 
meter durch  unsere  Noten  ausdrücken , so  müssen  wir  dies  nach 
Arisloxentts'  Angabe  auf  folgende  Weise  machen : 

■trpdÖTOV  piv  eüxrj  frjbe  irpecßeöw  0eüiv 


JSJ  t 


9 #• 


i I h 
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Wir  können  dies  nur  so  fassen,  dass  hier  das  strenge  rhythmische 
Maass  dreimal  durch  ein  kleines  Rclardircn  des  einzeiligen  leich- 
ten Tactlhcils,  welches  die  Zeitgrösse  N zur  Zeitgrösse  N macht, 
überschritten  wird.  Diese  Art  des  Rhythmus  steht  nun  unserem 
modernen  rhythmischen  Gefühle  völlig  fern.  Es  ist  nicht  viel, 
um  das  es  sich  bei  dieser  Ueberschreitung  des  legitimen  Maasscs 
handelt,  es  ist  nur  ein  halber  xpövoc  TrpüiTOC,  nur  ein  Sechs- 
zcbntcl,  aber  immerhin  genug,  um  uns  als  ciue  wenn  auch  nur 
leichte  Störung  des  Rhythmus  zu  erscheinen.  Gibt  es  noch 
Berichte  der  Alten,  welche  uns  über  die  Natur  dieser  Verzögerung 
weiteren  Aufschluss  geben  könnten? 

Aristides  p.  33  und  frag.  Paris.  § 7 sagt,  die  Zeilgrössen 
seien  entweder  £ppu0poi  oder  dppuOpot.  "GppuOpot  sind  die- 
jenigen, welche  den  Xoyoc  irobtxöc  genau  cinhalten,  also  Zeit- 
grössen oder  Silben,  welche  genau  im  Verhältnisse  vou  2:1, 
2:2  u.  s.  w.  stehen.  “AppuGpoi  sind  solche,  welche  einen  Xöyoc 
ergeben,  welcher  „oük  £ppu0pöc  dert“  (Aristox.)  z.  B.  1:4,  2:5; 
sie  sind  aus  der  antiken  Rhythmik  ausgeschlossen.  Es  gibt  aber 
noch  eine  dritte  Glasse,  nämlich  die  xpdvot  puGpoetbstc  oi  tfiv  piv 
tipr|utvtiv  «Kptßeiuv  pij  ccpöbpa  dxovxec,  cpaivovTtc  bi  öpuic 
puOpoü  Ttvoc  elboc.  Dies  können  nur  solche  sein,  welche  mit  ein- 
ander eine  „dtXotia“  in  dem  oben  angegebenen  Sinne  des  Aristo- 
xenus  bilden,  z.  B.  die  Tactlheile  des  irrationalen  Trochäus,  welche 
den  Xoyoc  btrtXdctoc  2:1  nicht  ganz  genau  cinhalten  (if)v  dpr|- 
gtvriv  öncpißtiav  mü  ccpöbpa  i'xovrec)  und  doch  die  Species  irgend 
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eines  lUiytlniiiis  zu  sein  scheinen.  Ms  muss  alsu  der  irrationale 
Trochäus  trotz  seiner  Verzögerung  lies  iambischen  oder  drei- 
zeitigen  Tactes  dennoch  den  Eindruck  eines  jambischen  Tactes 
gemacht  haken.  Eine  besondere  Art  dieser  puGuotibdc  xpövoi 
nennt  Aristides  TrepiirXeui  mit  der  Definition  ot  ttXeov  f|  bei  tt)V 
ßpabuTfjTa  biä  (tt|v)  cOvGt(civ)  tutv  (pOöffuiv  Ttoioüptvoi.  „Die 
qp0OTfoi  sind  hier  so  zusammengesetzt,  dass  sie  eine  grössere 
Langsamkeit  ergeben  als  das  legitime  Maass  verlangt.“  Die  Rhyth- 
men, in  denen  sie  Vorkommen,  heissen  irepitTXtw  (SuGpoi,  mit 
der  Definition  niv  cpGcffiuv  Tr)v  cüvGtciv  ^xovt€c  ürrrioi  Tt  det 
ko\  TrXabapujTtpoi  Aristid.  p.  100.  Durch  diese  relardirendcn 
Xpövoi  wird  der  Rhythmus  also  schlalTer  und  weicher*). 

Da  die  Spondeen  in  den  dialogischen  lamhen  und  Trochäen 
der  Tragiker  häufiger  sind  als  bei  den  latnbographen , so  hat 
inan  gemeint,  es  würde  durch  dieselben  eine  grössere  Würde 
und  Kraft  des  Rhythmus  hcrvorgefnachl.  Aber  dieser  Schluss 
ist  nicht  richtig,  denn  die  Komiker  gebrauchen  den  Spondeus 
eben  so  häufig  oder  eigentlich  noch  häufiger  als  der  tragische 
Dialog.  Es  ist  auch  dies  in  Anschlag  zu  bringen,  dass  die  tro- 
ehäischen  und  iambischen  Strophen  in  den  Canticis  der  Tragödie 
(sie  sind  mit  besonderer  Vorliebe  in  den  äschyleiscben  Chor- 
liedern angeVendet)  die  spondeischen  Tactformen  so  gut  wie 
völlig  ausscbliesscn  und  nur  rationale  dreizeitige  Trochäen  und 
iämbcu  anwenden , während  die  iambischen  und  trochäisrhen 
Strophen  der  Komödie  nicht  minder  wie  der  komische  Dialog  an 
den  Spondeen  ein  ganz  besonderes  Behagen  hat.  Dies  stimmt 
völlig  mit  der  Angabe  des  Aristides,  wonach  die  Alten  in  den 
retardirenden  Taclcn  ein  gemächliches  sich  Gchcnlasscn  fanden. 
Auch  die  trnchäischen  und  iambischen  Strophen  der  äschyleischcu 


*)  Eh  kann  wohl  keine  Frage  sein,  dass  diese  in  der  ersten  Auflage 
der  griech.  Rhythm,  aufgestellte  Beziehung  der  puüuoeibtTc  auf  die 
dXofoi  xpövoi  und  speeiell  der  uepinXeip  (niögoi  auf  die  retardireuden 
uöbec  dXoTOi  richtig  ist.  In  den  Fragm.  der  griech.  Rhythmiker  glaubte 
ich,  dass  sich  die  Identität  dieser  letzteren  wegen  der  Worte  hta  cuv- 
ÖiTaiv  fpüÖTTuiv  (so  lesen  die  Handschriften)  nicht  halten  liesse;  cuv0e- 
toi  <p06yfoi  müssten  dasselbe  sein  wie  die  kurz  vorher  von  Aristides’ 
aufgeführten  cuvÖctoi  xpövoi,  d.  i.  das  3-,  4-faclie  des  xpovoc  irptn- 
toc.  Die  cuXXaßi)  dXofoc  kann  in  der  That  koin  cuvOctoc  xpövoc 
sein.  Aber  die  Lesart  ist  wohl  verdorben.  In  der  angeführten  Parallel- 
steile  p.  100  gebraucht  Aristides  den  Ausdruck  rüiv  qiSö-rfuiv  rr\v  cuv- 
Oeciv  und  so  werden  wir  auch  wohl,  wie  im  Texte  geschehen  ist,  fna 
(rriv)  cuvOtfciv)  tüiv  mOöxyuiv  zu  schreiben  haben.  Die  andere  Ver- 
besserung i)  bet  statt  des  handschriftlichen  rührt  von  Cäsar  her. 
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Cautica  sollen  augenscheinlich  einen  strengeren  Ithylhmus  dar- 
slellen  als  der  den  Spondeus  gestattende  tragische  Dialog.  [Die 
grössere  Seltenheit  des  Spondeus,  welche  den  lainhen  und  Tro- 
chäen der  lamhographcn  vor  den  lainhen  lind  Trochäen  des  tra- 
gischen und  komischen  Dialogs  eigenthümlich  ist,  scheint  darin 
ihren  Grund  zu  haben,  dass  dieselben  indisch  vorgetragen  wur- 
den.] Wir  müssen  annehmen,  dass  die  vulgäre  Vorstellung« 
welche  Schlegel  in  den  Versen  ausspricht: 

Hoch  trat  und  Test  auf  dein  Rolhurngang,  Aeschylus; 
grossart'gcn  Nachdruck  schalBcn  Doppellängen  mir, 
auf  einer  Täuschung  unseres  modernen  „rhythmischen  Gefühles" 
beruht,  die  man  sich  leicht  erklären  kann,  wenn  man  bedenkt, 
dass  wir  Modernen  die  lamben  nicht  dreizeitig,  sondern  als 
einen  geraden  Tacl  mit  gleich  grosser  Hebung  und  Seukuug 
zu  lesen  gewohnt  sind.  Ilei  dieser  Art  zu  rerilireu  linden  wir 
allerdings  in  den  Doppellängen  der  geraden  Stellen  einen  wür- 
digen Nachdruck*].  Bei  den  Griechen  aber  war  der  lthytlnuus 
der  Trochäen  und  •lamben  ein  dreizeitiger.  Wo  Aeschylus  durch 
sie  einen  besonders  „grossartigen  Nachdruck"  bewirken  will,  in 
seinen  iambischen  und  Irochäischen  Chorlicderu,  die  mehr  als  alle 
anderen  antiken  Metra  den  Charakter  der  schwungvollen  peya- 
XoirpeitEia  haben,  fehlen  die  Doppellängen: 

Eum.  490  Növ  Karacipocpai  vtaiv 

Secpiuiv,  ti  KpcmicEt  bixa  te  xal  ßXäßa 

TOÜbE  paTpOKTÖVOU. 

Eum.  508  Mribe  tic  kikXticketui  Eupcpopqt  TETupptvoc, 
toöt‘  £ttoc  Gpooupevoc, 
di  Aixa,  ui  öpövot  t’  ’Epivüuiv. 

Wir  sehen,  wie  wenig  wir  uns  bei  unserem  Lesen  antiker  Metra 
auf  unser  rhythmisches  Gefühl  berufen  dürfen.  Denn  die  stall  der 
lamben  und  Trochäen  'eiugemischlen  Doppelläugen  der  Trimeter 
und  Tetrameter  sind  nach  dem  rhythmischen  Gefühle  der  Alten 
ÜTTTioi  te  Kai  nXabapdiTEpoi. 


*)  Ebenso  auch  die  Römer,  z.  B.  Horat.  epist.  2,  3,  255  twrdior  ul 
patdo  graviorque  veniret  <ui  ntn  tt,  spondeox  st/ihHes  in  iurti  patermi  recepil ; 
aber  auch  die  Römer  haticn  den  ungeraden  Tact  der  griechischen  lam- 
ben und  Trochäen  in  ihren  Nachbildungen  derselben  zu  einem  geraden 
Tacte  gemacht,  sonst  hätten  die  römischen  Bühnendichter  nicht  völlig 
abweichend  von  den  Griechen  den  Spondeus  an  geraden  wie  ungeraden 
Stellen  zugeiaasen. 
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Schon  den  früliestcn  Iatiibrii  und  Trochäen  der  Alten  sl 
die  retardirendc  dpcic  cigenthümlich , denn  hereils  Arehiloi  n- 
wemlet  sie  an,  sie  muss  schon  in  dein  Tacte  der  allen  Vn  s- 
lieder,  den  Archilochus  in  seinen  lamhrn  und  Trochäen  zu  sl 
in  die  Kunstpoesie,  wenn  wir  uns  dieses  Ausdrucks  bedie  sn 
wollen,  einfiihrt,  ihre  Stelle  gehabt  haben.  Die  spätere  Zeit  ist 
ihr  so  wenig  abhold,  dass  im  tragischen  Ilialog  und  vor  al  in 
in  der  Komödie  ihre  Anwendung  noch  häufiger  wird.  So  gern  im 
ist  den  (Griechen  der  aus  einer  2-zeiligen  öe'cic  und  einer  and  rl- 
halhzeitigen  dpcic  bestehende  Tact,  für  den  wir  in  unserer  i o- 
dernen  Musik  durchaus  kein  Analogon  finden,  wenn  wir  and  irs 
recht  zu  hören  verstellen.  Immer  aber  gebraurben  die  Grieci  eil 
diese  retardirende  dpcic  nur  nach  der  letzten  oder  vor  ler 
ersten  öecic  einer  rhythmischen  lieihe  oder  am  Finde  eines  rin  ,li- 
mischen  Abschnittes  der  Reihe,  der  den  Umfang  einer  Dipodic  I at. 

Unsere  Musiker  kennen  diesen  Tact  nicht.  Aber  unsire 
Physiologen  kennen  ihn  Er  ist  der  verbreitetste  von  al  en 
Rhythmen,  denn  es  ist  der  allgemeine  Rhythmus  der  organischen 
Natur.  Der  gesunde  Mensch  albmel  in  diesem  Tacte,  denn  lie 
beiden  Abschnitte  des  Athcmholcns,  das  Einatbmen  und  Aus- 
atlimen,  verhalten  sich  in  ihrer  Zeitdauer  wie  2:1£.  So  lehrt 
cs  die  Physiologie,  — oder  vielmehr  sagt  sie:  das  Verhällniss 
2:1|  ist  dasjenige,  welches  dem  Zeitverhältnisse  zwischen  den 
beiden  Bewegungen  des  Athctnboleiis  am  nächsten  kommt. 


Ein- 

Aus-  S 

Ein- 

Aus- 

alhmung 

athumng 

atliumng 

athinung  ; 

2 

4 

2 

4 

öecic 

apcic 

öecic 

dpcic 

ltas  sind  die  -zeitigen  Tacte,  in  welchen  sich  das  Leben  der 
organischen  Natur  bewegt  (die  anorganische  Natur,  z.  II.  das  Pen- 
delschwingen, zeigt  einen  anderen  Rhythmus).  Diesem  natür- 
lichen Tacte  entspricht  nun  der  Schlusstact  der  trochäischeu  Reihe 
und  ebenso  auch  der  Schlusstact  eines  dipodischcn  Abschnittes 
einer  trochäischeu  Reihe,  eines  dipodischcn  Semeions  im  Sinne 
des  Aristoxenus. 

I 2 1 ! 2 4 

öectc  dpcic  j öectc  dpcic  i 

Dürfen  wir  diese  beiden  analogen  Erscheinungen  in  Zusam- 
menhang bringen?  Der  troehäische  Rhythmus  der  antiken  wie 
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der  nioderneii  Musik  ist  seiner  eigentlichen  Natur  nach  ein  3-zei- 
liger, kein  3V -zeitiger.  Aber  am  Ende  eines  rhythmischen  Ab- 
schnittes kommt  statt  des  3-zeiligcn  der  3.1-zeilige  Tacl  des  Alhein- 
liolens  vor.  Dies  scheint  nichts  anderes  zu  sein,  als  eine  Con- 
cessiou,  welche  der  Rhythmus  der  Kunst  am  Ende  eines  solchen 
Abschnittes  dem  natürlichen  Rhythmus  des  Alhcmholcns  macht. 
Eine  solche  Couccssion  an  den  natürlichen  Rhythmus  des  gemäch- 
lichen regelmässigen  Alhemhoicns  gestalteten  sich  die  alten  iam- 
bischen  und  trochäischen  Weisen  des  vor-archilochischcu  Volks- 
gesanges, aus  welchen  die  Trimeter  und  Tetranieter  des  Archilo- 
clius,  des  dramatischen  Dialoges,  der  komischen  Eantica  hervorgehen. 
Die  unter  den  strengen  Normen  des  vollen  KunslhewussLseius 
geschallenen  trochäischen  und  iambisclien  Strophen  der  äschylci- 
schen  Ehorlieder  halten  genau  den  strengen  dreizeitigen  Tact  ein, 
sie  sind  weniger  TrXabapuiTepoi. 

Iler  4-J-  und  5^-zeitigc  Tact. 

Aristoxenus  beschreibt  in  der  oben  angeführten  Stelle  seiner 
Einleitung  zur  Tactlehre  hlos  den  3^ -zeitigen  Tact;  daraus  folgt 
aber  nicht,  dass  cs  ausser  diesem  keine  grösseren  irrationalen 
Tacle  gibt.  Seine  allgemeine  Erörterung  der  äXo'pct  zeigt  viel- 
mehr, dass  auch  der  zwischen  dem  vier-  und  fünfzehigen  und 
der  zwischen  dem  fünf-  und  sechszcitigen  Tacte  in  der  Mitte 
stehende  Tact  von  4.J  XP-  Tip.  und  5|  XP-  gleich  dem  3^— zeitigen 
ein  ttoüc  «Xofoc  sein  würde,  wie  aus  dem  zu  Anfang  dieses  § 
Gesagten  hervorgeht.  Wie  der  3 .^-zeitige  ein  relardirender  iam- 
hischer  Tact  {Trochäus  oder  lambus)  ist,  so  muss  der  4 A -zeitige 
ein  in  gleicher  Weise  relardirender  dactylischer  und  der  5.1-zcitige 
ein  relardirender  päouischer  Tact  sein: 

ttoüc  dXoxoc  iapßiKoc  3^-zeitig 

ttoüc  dXo'foc  batauXiKÖc  4 .^-zeitig 

ttoüc  uXofoc  TtaiuiviKÖc  5^-zeitig. 

Ist  nun  auch  in  der  uns  erhaltenen  Darstellung  des  Aristoxcnus 
nur  die  erste  dieser  drei  irrationalen  Tactarten  bezeugt,  so  er- 
gibt sich  doch  aus  Aristides  p.  35,  wo  dieser  ausdrücklich  von 
mehreren  Ytviy  #\oyci  redet,  dass  es  ausser  dem  'ftvoc  dXoyov 
iapßiKÖv  auch  noch  andere  ttvr]  dXofa  «der  wenigstens  noch 
Ein  anderes  ytvoc  uXo'fov  gegeben  haben  muss,  und  hierdurch 
ist  das  praktische  Vorkommen  des  ttoüc  ciXotoc  batauXiKÖc  und 
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ttcuuuvikÖc  oder  wenigstens  eines  von  beiden  gesichert.  Dasselbe 
gebt  auch  ans  der  Stelle  des  Aristides  vom  Tactwcchsel  p.  42 
hervor,  wo  es  heisst:  öxav  . . . ptTaßaivq  (ö  ßuöpöc]  f)  CK 

piyroü  eic  dXoyov  r)  t£  dXöyou  eic  dXoyov,  denn  mit  dein  hier 
zuletzt  angegebenen  Uebergange  aus  einem  irrationalen  Tacte  in 
einen  anderen  irrationalen  Tacl  kann  nur  an  irrationale  Tacte 
verschiedener  Tactarten  gedacht  sein. 

Sollen  wir  nun  diese  anderen  irrationalen  Tacte  in  den  auf 
uns  gekommenen  Metren  der  Alten  uaebweisen , so  werden  wir 
uns  nach  solchen  Formen  des  dactylischen  und  päonischcn  Tactes 
umzusehen  haben,  in  welchen  analog  wie  im  irrationalen  Trochäus 
und  Iamhus  an  Stelle  einer  einzeitigen  Kürze  eine  Länge  stellt, 
oder  was  dasselbe  ist,  nach  Darlylen  und  I’äonen  mit  einer 
cuXXaßf)  dbiacpopoc  an  Stelle  der  ßpaxeia. 

Dactylen  mit  einer  cuXXaßf)  dbiacpopoc  finden  sich 
nur  im  Auslaute,  z.  B. 


fjp’  £ti  napOtviac  tTrißaXXopai  Sappb. 

Kai  ßqccac  öpe'wv  buciraurdXouc  Arcbil. 

Haben  in  einem  solchen  baKTuXiKÖv  die  inlautenden  Tacte  die 
gewöhnliche  4-zeitige  (und  nicht  etwa,  wovon  wir  in  den  folgenden 
§§  reden  werden,  die  3-zeitige  oder  kyklische)  Messung,  so  muss 
der  schlicssende  Tacl,  welcher  — in  Folge  der  für  den  Auslaut 
des  Metrons  stallfindenden  Zulassung  der  cuXXaßf)  dbiacpopoc  — 
nicht  als  Dadylus,  sondern  als  Amphimacer  erscheint,  dem  rhyth- 
mischen Maasse  nach  ein  bdKiuXoc  dXoyoc  mit  anderthalbzeiliger 
irrationaler  Schlusssilbe  sein: 


Gtcic 

bdKiuXoc  ßr|TÖc  - 
bdKtuXoc  öXoyoc  - 


dpcic 
t T 

v a 

i Ü 


Aber  es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dass  alle  akalalcklischeu  pe'Tpa 
baKTuXiKa,  welche  auf  einen  Dadylus  oder  stall  dessen  aur  einen  , 
Aiiiphiinaccr  ansgehen,  nicht  die  vierzeitige,  sondern  die  kyklisch- 
dreizeitige  Tactmessung  haben,  und  wir  sind  daher  nicht  im 
Stande,  ein  wirklich  sicheres  Beispiel  eines  4^ -zeitigen  bÖKTuXoc 
dXoyoc  naebzuw eisen. 

Päonische  Tacte  mit  einer  cuXXaßf)  dbiäipopoc 
zeigen  sich  nicht  selten,  wenn  das  päonische  Metrum  mit  einer 
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Anakrusis  beginnt.  Diese  Anakrusis  kann  nämlich  sowohl  eine 
kurze  wie  eine  lange  sein  (vgl.  die  Beispiele  S.  620),  und  die 
lange  Anakrusis  muss  gleich  der  langen  Anakrusis  der  lamheii 
als  eine  irrationale  anderlhalhzcilige  Silbe  gemessen  werden.  So 
insbesondere  in  dem  von  llephästiou  und  den  Späteren 'sogenann- 
ten ptxpov  ßaicxeiaKÖv: 

rational : vgl.  ~ ±,  - j.,  ~ a. 

irrational:  - ->  ~ „ ±-  vgl.  - - ±,  « a. 

Wie  der  dem  lamhus  substiluirle  Spoudeus  ein  irrationaler  3|-zei- 
tiger  jambischer  Tact,  so  ist  der  dem  fünfzehigen  Bakchius  sub- 
slituirtc  Molossus  ein  irrationaler  5^-zeitiger  päonisclier  Tael. 

Hierbei  haben  wir  indess  die  schon  früher  angcdeutetc  Thal- 
sache feslzuslellcn,  dass  die  von  den  späteren  Metrikern  soge- 
nannten Itakrhiecn  in  der  Theorie  der  allen  Rhythmiker  nicht 
als  einfache  päonische  Tarte,  sondern  vielmehr  als  eine  Verbin- 
dung päonisclier  Tacte  mit  einem  voransteheudeu  lambus  aufge- 
fassl  wurden;  jene  irrationalen  Uakcbicn  wurden  hier  also  fol- 
gendermassen  aufgefasst:- 

" i - --  bei  den  Metrikern 
- a-,  — — a,  _ bei  den  Rhythmikern 
d.  h.  als  ein  irrationaler  3^-zeitigcr  lambus  mit  folgenden  5-zei- 
ligen Päonen.  Die  antike  Theorie  der  Rhythmik  konnte  irratio- 
nale päonische  Tacte  nur  in  der  mit  dem  Namen  puOpöc  böxpioc 
oder  boxpiaxäc  bezeichneteu  Verbindung  der  I’äoue  und  lamhen 
slatuiren: 

rational  w A | _ „ ± | 

irrational  “ I - 2 i I 
lj  2 2 H 2 

(afjßoc  | iraiujv 
dXoxoc  I äAcrfoc 


§ 58. 

Die  iröbtc  kukXioi. 

Eine  irrationale  Silbe  (xpövoc  dXotoc)  ist  nach  S.  516  eine 
solche,  welche  gleich  ist  der  Summe  oder  Differenz  einer  ratio- 
nalen Zeitgrösse  (xpövoc  aXofoc)  und  eines  Zeitthcilchens,  wel- 
ches .die  Hallte  oder  das  Drittel  des  xpövoc  Ttpürroc  ist.  Be- 
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zeichnen  wir  die -rationale  Silbe  durch  p (d.  i.  pryröv),  so  lässt 
sich  die  irrationale  Silbe  durch  folgende  3 Formeln  ausdrörken: 

{>  + l'  f»  + P — i- 

In  den  im  vorigen  § behandelten  Tröbec  dkoTOt  war  die  cuXXaßri 
dXotoc  = p + 4- 

Aber  nicht  alle  nöbec,  welche  xpövot  aXoToi  enthalten,  sind 
deshalb  Tröbec  dXofoi,  denn  zum  Begriffe  des  ttoöc  «Xoyoc  ge- 
hört es,  dass  das  Verhältniss  seiner  öpctc  zur  Oe'cic  nicht  ein 
Xöyoc  nobiKÖc  (2:1,  2:2  u.  s.  w.)  ist.  Es  gibt  auch  rröbec 
ptyroi  mit  xpövoi  öXoTOt.  In  ihnen  haben  die  xpovoi  fiXofot 
den  Zeitwerth  von  p + i "der  ß — Zu  diesen  nöbec  pr|TOt 
mit  xpövoi  oXotoi  gehören  die  sogenannten  kökXioi  mit  einer 
uXo'foc  0ccic,  auf  welche  zuerst  Apel  aufmerksam  gemacht  hat. 

Eine  der  ältesten  metrischen  Quellen  ist  für  uns  Dionysius 
von  Ilalikarnass.  Zn  seiner  Zeit  wusste  man  mehr  von  dem  rhyth- 
mischen Wcrllic  der  rröbec  als  zur  Zeit  des  Ilcphästion.  Ausser 
dem  allgemeinen  Salze  (S.  518),  dass  es  verlängerte  und  verkürzte 
Längen  und  ebenso  auch  verlängerte  und  verkürzte  Kürzen  gibt, 
der  auch  von  späteren  Metrikern  wiederholt  wird,  nennt  Diony- 
sius in  dem  von  ihm  überlieferten  Taclvcrzeicbnissc  bestimmte 
einzelne  rröbec,  in  welchen  die  von  der  Einzeitigkcit  und  Zwei- 
zeitigkeit  abweichenden  Silben  Vorkommen.  Dabei  beruft  er  sich 
auf  die  puOpixoi  als  die  Gewährsmänner.  De  comp.  verb.  c.  17: 
‘O  bl  otTtö  paxpäc  äpxöpevoc,  Xiiyuiv  bl  !c  tüc  ßpaxeiac  bcixiu- 
Xoc  plv  KaXeirai  . . . Ot  gevrot  pu0pixoi  toutou  Ttoböc  tt)v  pa- 
xpüv  ßpaxuve’pav  civai  cpaci  rf|c  TeXeiac,  oük  HxovTtc  b'  eirretv 
rröcui,  KaXoöciv  aöir)v  dXotov.  "€Tepov  bl  ävTicrpotpöv  tiva 
toütui  puOpöv  öc  ärrö  tüjv  ßpaxeuliv  äpEäpevoc  erri  xf]v  äXoyov 
toütov  TtXeuTti,  xinpicavrec  arrö  xwv  ävaTraicmi v , xüxXiov  xa- 
Xoüct,  rtapäbeiTpa  aÜToO  cpe'povxec  xotövbe. 

xe'xuxai  ttöXic  uiptrruXoc  xaxä  yciv. 

Hiermit  wird  uns  die  Existenz  folgender  Tacle  gelehrt: 

und  “ 

Im  irrationalen  Trochäus  und  lanihus  war  die  dpctc,  hier  ist  die 
0ecic  eine  irrationale  Länge,  kürzer  als  die  gewöhnliche  2-zci- 
tige.  Der  Anapäst  dieser  Art  heisst  xüxXioc  im  Unterschiede  von 
dem  gcwönlicheu  vierzeiligen  Anapäst.  Man  ist  ühcreingekom- 
men,  auch  den  analog  zu  messenden  Daclylus  als  kyklischen  Dac- 
tylus  zu  bezeichnen.  Der  Bericht  des  Dionysius  gewährt  den 
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Anschein,  als  oh  diu  ithythmikcr  jedem  Dactylus  eine  aXofoc 
yiaxpä  zuortheilen.  Wenn  dies  die  Meinung  des  Dionysius  ist, 
so  kann  das  nur  ein  Irrthum  sein.  Vgl.  die  Aussage  des  Aristox. 
p.  292  von  einem  dactylischen  Tacte  mit  einer  bici)poc  ßücic 
und  einer  ebenso  grossen  upctc. 

Das  von  Dionysius  lür  den  kyklischcu  Anapäst  angeführte 
lieispiel  ist  nicht  ohne  Interesse.  Es  feldt  nämlich  dieser  ana- 
päslischcn  Tetrapodie  die  Cästir  in  der  Mitte  und  wir  haben  dar- 
aus mit  Bcrgk  den  Schluss  zu  ziehen,  dass  dies  Beispiel  nicht 
den  gewöhnlichen  anapästischcn  üirt'ppCTpa,  sondern  einer  eigent- 
lich melischen  Strophe  angehört. 

Auch  für  die  kyklischen  Daclylcn  gibt  Dionysius  an  einer 
anderen  Stelle  c.  11  ein  Beispiel,  nämlich  das  llexametron: 
auöic  eitetTa  wtbovbe  KuXivbexo  Xäac  dvetbrjc. 

Diese  Dactylen  sind  „Ttapabtbiurrpevac  t'x°VT£C  tüc  äkoyouc  uicxt 
pf)  itoXO  biacpc'peiv  4viouc  xwv  Tpoxaiutv.  oubfev  brj  tö  ävxt- 
npäxxov  texiv,  euTpoxov  Kai  trepuptprj  Kai  Kaxappe'oucav  eivai 
tf)V  (ppdciv  €k  toioütujv  cufKCKpoxttpevr|v  puttpwv"’.  Von  eini- 
gen (Bhythmikern)  war  also  überliefert,  dass  die  kyklischen  Dac- 
lylcn nur  wenig  von  den  Trochäen  verschieden  seien.  Obwohl 
die  Länge  keine  xekda,  sondern  eine  öXoyoc  ist,  Sh  time  dies 
doch  dem  leichten  Flusse  des  Rhythmus  keinen  Eintrag. 

Es  ist  jetzt  wohl  allgemeine  Annahme,  dass  die  unter  die 
Trochäen  des  Telrametcrs  eingemischten  Dactylen 
nicht,  wie  die  Metriker  sagen,  xcxpacr|poi,  sondern  kükXioi  sind. 
Die  Thatsache,  dass  diese  Dactylen  auch  an  solchen  ^teilen  Vor- 
kommen, an  denen  sonst  nur  der  ttoüc  xpienpoe,  der  Trochäus 
und  dessen  Auflösung,  nicht  aber  der  Spondeus  gestaltet  ist,  lässt 
an  dieser  Annahme  keinen  vernünftigen  Zweifel  zu,  zumal  Dio- 
nysius nach  dem  Berichte  der  Rhythmiker  die  nahe  Verwandt- 
schaft des  kyklischen  Dactylus  mit  dem  Trochäus  genau  conslatirl. 
Ebenso  müssen  die  dem  iambi  sehen  Trimeter  und  Tetra - 
meter  eilige  misch  len  Anapäste  kyklische  Anapäste  sein.  Das 
Auftreten  solcher  Dactylen  uud  Anapäste  im  Trimeter  und  Tetra- 
meter ist  zunächst  auf  Eigennamen  beschränkt;  dann  geht  -mau 
einen  Schritt  - weiter  und  gestaltet  wenigstens  im  Anlaute  des  jam- 
bischen Mclrous  die  kyklisch-auapästische  Tactform  bei  jeglichem 
Worte;  die  Komödie  endlich  lässt  nicht  blos  für  den  .inlauten- 
den, sondern  auch  für  jeden  inlautenden  Tact  den  kükXioc  zu, 
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einerlei  ob  es  Eigennamen  sind  oder  nicht . Diese  Freiheit  — • 
denn  als  solche  müssen  wir  dies  immer  anselin  — würde  man 
siel)  nicht  erlaubt  haben,  wenn  der  Rhythmus  des  kükXioc  vom 
dreizeiligen  lainbus  oder  Trochäus  verschieden  gewesen  wäre. 
Das  Abweichende  besteht  blos  in  der  Form  des  Tactes,  Wir 
werden  weiter  unten  auf  dieselbe  zuriickkonimen. 

Wie  aber  verhält  es  sich  mit  der  Anwendung  der  k y k li- 
sch e n Tacte  im  dactylischen  Hexameter?  G.  Hermanns 
.Meinung  ist  es,  dass  säminlliche  epische  Hexameter  nicht  aus  vier- 
zeiligen, sondern  aus  kyklischen  Tacten  mit  irrationaler  Ge'cic  be- 
ständen. Da  die  thetische  Länge  des  Hexameters  nicht  aufgelöst 
werden  kann,  so  erklärt  dies  Hermann  dadurch,  dass  diese  Länge 
keine  zweizeilige,  sondern  eine  irrationale  sei.  Wollten  wir  aber 
in  der  Unauflösbarkeit  des  Dactylus  ein  fndicium  der  irrationalen 
Länge  sehen,  so  bliebe  uns  nichts  anderes  übrig,  als  nicht  blos 
die  Daclylen  des  llexametrons,  sondern  auch  alle  übrigen  darly- 
lisehcn  Metra  mit  ganz  unbedeutenden  Ausnahmen  für  kyklisch 
zu  erklären.  Ein  vierzeitiges  dactviisches  Metrum  würden  die 
Griechen  also  so  gut  wie  gar  nicht  besitzen.  Zudem  ist  es 
geradezu  falsch  zu  sagen,  dass  eine  irrationale  in  der  Oe'cic 
stehende  Länge  nicht  aufgelöst  werden  könne.  Hermann  bat  bei 
dieser  Annahme  gänzlich  unberücksichtigt  gelassen,  dass  der 
kyklische  Anapäst  des  jambischen  Trimeters,  der  „ävticTpoqpoc 
ttouc“  des  kyklischen  Dactylus,  gar  nicht  selten  in  eine  viersil- 
bige Tactform  --iw  aufgelöst  ist 

Es  steht  fest,  dass  es  Hexameter  aus  kyklischen  Daclylen 
gibt,  und  ein  solches  Hexametron  ist  „auOic  Mirena  rccbovbe  xu- 
XivbETO  Xäac  äveibrjc“.  Aber  sicherlich  sind  nicht  alle  Hexame- 
ter kyklische.  Denn  wie  lässt  sich  denken,  dass  die  Griechen 
in  ihrem  nachweislich  älteslcu  Metrum  die  in  der  Ge'cic  stehen- 
den Längen  nicht  zweizeilig,  sondern  durchgängig  irrational  ge- 
messen hätten,  dass  also  diese  irrationale  Kürze  älter  sei  als 
die  TeXeia  paxpä?  Nach  Maassgabc  des  von  Dionysius  angeführ- 
ten Reispielcs  eines  kyklischen  Hexameters  müssen  wir  anneli- 
men,  dass  solche  Hexameter  kyklisch  vorgetragen  wurden,  in 
welchen  ähnlich  wie  in  dem  genannten  Metrum  eine  rasche  Re- 
weglichkeit  und  Lebendigkeit  ausgedrückt  werden  sollte:  der 
stälige  gerade  vierzeilige  Rhythmus  gebt  hier  in  eine,  wie  Dio- 
nysius sagt,  dem  Trochäus  ähnliche  Tactform  über,  denn  der 
Trochäus  ist  der  typische  Rhythmus  der  Reweglichkeit  und  Eile. 
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Daran  können  wir  für  jetzt  f enthalten , werden  indess  weiter  un- 
ten diese  Frage  noch  einmal  aufnclunen.  Zunächst  handelt  cs 
sich  darum,  die  genauere  Messung  des  kyklischen  Dactylus  und 
Anapästes  zu  ermitteln,  denn  bisher  haben  wir  uns  mit  der  un- 
mittelbar aus  Dionysius'  Worten  fliessenden  Thatsache  begnügt, 
dass  die  Länge  eine  penepü  ukoyoc,  kürzer  als  die  gewöhnliche 
Länge  sei;  die  beiden  Kürzen  haben  wir  noch  unberücksichtigt 
gelassen. 

Nach  dem  S.  525  besprochenen  Satze  des  Aristoxenus  kann 
die  auf  die  irrationale  Länge  des  kyklischen  Dactylus  folgende 
Kürze  nicht  eine  rationale  einzeilige  sein,  denn  cs  lehrt  derselbe, 
dass  (in  einem  thelisrhcn  Tarte)  die  Kürze  stets  die  Hälfte  der 
vorausgehenden  Länge  ist.  Die  erste  Kürze  muss  also  eine  ver- 
kürzte irrationale  Kürze  sein.  Wollte«  wir  uns  nun  auch  die 
zweite  Kürze  als  eine  irrationale  Kürze  denken,  daun  würden 
wir  bei  der  vorauszusetzenden  Dreizeitigkeit  des  kyklischen  Tac- 
tes  den  Silbenwerlh  desselben  folgendermassen  zu  bestimmen 
haben:  für  die  Länge  1 j oder  £ xpovoi  nptÜTOt,  für  jede  Kürze 
j Xpövoi  TrpwTOt: 

?!*  J>  J=3. 

In  der  Thal  bat  in  neuester  Zeit  Cäsar  eine  solche  Silbenmes- 
sung des  kyklischen  Dactylus  angenommen  und  dabei  den  gan- 
zen kükXioc  als  einen  geradtheiligen , in  seinem  rhythmischen 
Verhältnisse  dem  gewöhnlichen  Dactylus  ganz  gleichstehenden 
Tact  angenommen,  dessen  Eigcnthümlichkcil  nur  darin  beruhe, 
dass  er  in  einem  rascheren  Tempo  vorgetragen  und  dcsshalh 
nicht  vierzeitig,  sondern  dreizeitig  sei.  ($  + $ + J machen  zu- 
sammen einen  rpicrjgoc  aus.)  Hiernach  würde  es  also  einen 
iroüc  Tpicripoc  4v  Xötuj  fern  geben,  einen  geraden  Tact  von  3 xpö- 
vot  rrpürrot,  um  einen  xpövoc  rrpwTOC  kleiner  als  der  ttoüc  rtrpä- 
ciypoc.  Eine  solche  Annahme  kann  man  aber  nur  dann  aufstel- 
len, wenn  man  mit  den  alleiTundamentalsten  Sätzen  des  Aristoxenus 
unbekannt  ist;  denn  nach  Aristoxenus  ist  der  kleinste  iroüc  dos 
Xöyoc  tcoc  (der  geraden  Taclart)  der  iroüc  TCTpäcripoc,  ein  iroüc 
Tpicripoc  kann  nur  ein  iroüc  des  Aöyoc  bnrXäcioc  sein,  d.  h.  seine 
Tacllheile  müssen  sich  wie  2:1  verhalten.  Aristox.  p.  302.  Hier- 
nach muss  nolhwendig  die  zweite  Kürze  des  kyklischen  Dactylus 
eine  gewöhnliche  rationale  oder  einzeilige  Kürze  sein: 
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2 1 

Per  kykliselic  Dactylus  kommt  mit  dem  Trochäus,  mit  welchem 
ihn  Dionysius  zusammenstellt,  darin  fiberein,  dass  er  eine  Gtcic 
bicppoc  und  eine  ßpctc  povöcripoc  hat.  Pie  letztere  ist  wie  im 
Trochäus  und  Tribrachys  durch  eine  einzeilige  kurze  Silbe  aus- 
gedrückt  . die  zweizeilige  Thesis  aber  — und  dies  ist  eben  der 
Unterschied  des  kyklischcn  Paclyhis  vom  Trochäus  und  Tribraciiys 
— nichl  - durch  eine  zweizeitige  Länge  oder  durch  2 einzeilige 
Kürzen,  sondern  durch  eine  Länge  und  eine  Kürze,  welche  beide 
irrational  sind.  Pie  irrationale  Kürze  muss,  wie  schon  oben  be- 
merkt, die  Hälfte  der  irrationalen  Länge  sein,  zusammen  aber  be- 
tragen beide  Silben  nur  einen  xpövoc  bkrpjoc,  es  muss  mithin 
nach  Aristoxenus  ihr  Zeitmaass  folgendes  sein: 

Ofcic  dpctc  04cic  j dpcic 

i 1 1 3 3 it  1 

. w | w , aufgelöst:  ^ w w \ ^ 

Es  unterscheidet  sich  also  nach  der  aus  Aristoxenus  folgenden 
rhythmischen  Theorie  die  thetische  paspä  äkoyoc  des  kyklischcn 
PadylUs  von  der  als  dpcic  stehenden  peuepd  dkofoc  des  xoptioc 
dXoyoc,  denn  die  eine  beträgt  1J  xpövot  wpüjToi,  die  andere^ 
1J  xpdvo'  rrptiuTOi.  Wir  erinnern  an  die  S.  516  vorgetragene 
aristoxenisebe  Theorie  der  xpdvoi  dAofOt.  Port  wurde  für  das 
rhythmisch  Irrationale  eine  Maasseinheit  angenommen,  welche 
kleiner  als  der  xpövoc  irpürroc  war,  einmal  der  halbe  xpövoc 
rtpujToc,  entsprechend  der  halben  bicctc,  sodann  der  Driltcl-xpö- 
voc-Trpürroc,  entsprechend  der  Drillel-biectc  oder  dem  buabtKaTri- 
pöpiov  tövou.  Pas  rhythmisch  Irrationale  sei  „toioütöv  ti  btt 
voetv  oiov  tv  roic  btacTtipOTiKoic  tö  butbcKairipöpiov  xoö  tövou, 
Kai  ti  ti  toioütov  dXXo  tv  Toic  biacir|gÜTUJV  irapaXXaYaic  ira- 
paXapßavttai“.  Pie  im  kyklischcn  Paclyhis  vorkommenden  irra- 
tionalen Silben  haben  zur  Maasseinheit  das  dem  bwbtKairipöpiov 
tövou  entsprechende  Drittel  des  xpövoc  irpdiToc;  die  irrationale 
Kürze  enthält  2,  die  irrationale  Länge  4 solcher  Drittel,  oder,  um 
in  der  antiken  Ausdruckswcise  zu  reden,  die  irrationale  Länge  ist 
die  Summe  des  xpövoc  Ttpilrroc  und  des  Prittcl-xpövoc-TrpujToc 
(1  ^),  die  irrationale  Kürze  ist  die  Differenz  des  xpövoc  TTpüi- 

toc  und  des  Prittel-xpövoc-irpiliToc  (1— 3). 

Diese  in  allen  Stücken  den  Angaben  des  Aristoxenus  fol- 
gende Messung  hat  auch  in  unserer  modernen  ithythinik  ihre 
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vollständige  Analogie  Hie  durch  $ + ü oder  in  der  aufgelösten 
Form  des  kukXioc  durch  $ + ij  + 3 ausgedrückle  öe'cic  ist  ein 
Xpövoc  bicripoc.  Ein  xpövoc  bicr|M0C  entspricht  zunächst  den 
2 Achteln  unserer  modernen  Rhythmik.  Wir  können  eine  solche 
Zeitgrösse  von  2 Achteln  aber  auch  durch  3 Noten  ausdröcken, 
die  wir  eine  Aehtcl-Triole  nennen,  und  zwar  kann  hier  jede  der 
drei  Noten  eine  selbstständige  Note  sein,  welche  wir  folgender- 
inassen  bezeichnen: 


oder  es  kann  auch  die  erste  und  zweite  derselben  eine  soge- 
nannte „gebundene“  Note,  d.  b.  ein  einziger  Ton  -sein,  und 
wir  drücken  dies  dann  durch  folgende  Bezeichnung  aus: 


Ranz  dasselbe  ist  nun  die  0^cic  bicr|poc  des  kyklischen  Dactylus 
der  Alten. 


J71 


1 

iii 

r* 


Das  kyklisebe  llexamelron  der  Alten  stellt  sich  demnach  durch 
moderne  Noten  folgendennassen  dar: 


_ - « !_  - V.  |_  ~ « !_  W W V.  L 5* 

aüöic  t iretTa  tt^  bovbe  ku  AivbtTo  Aöac  äveibf|C 


[A] 


Wenn  man  <lic  kyklischen  Daclylcn  folgendermasscn  aus- 
drückt: 

I ^ ^ ^ J\l>  * JV  / I [B] 


dann  beträgt  die  irrationale  Länge  (wie  im  xopetoc  öXoyoc)  l.J. 
die  irrationale  Kürze  ^ XP-  irp.  Dies  entspricht  in  soweit  nicht 
der  theoretischen  Forderung  des  Aristoxenus,  als  nach  derselben 
die  Länge  das  Doppelte  der  folgenden  Kürze  sein  muss,  was  hier 
nicht  der  Fall  ist  (Ij-  ist  das  Dreifache  von  ^).  Aber  in  der 
Praxis  ist  der  Unterschied  ein  verschwindend  kleiner.  Denn  wenn 
wir  den  kyklischen  Dactylus  in  der  ersten  Weise  [A]  messen,  so 
ist  die  erste  Länge  blos  um  den  sechsten  Tlicil  des  xpdvoc  irpiii- 
toc  länger  als  da,  wo  wir  ihn  in  dieser  zweilen  Weise  [B]  messen, 

■11 
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und  dies  ist  ein  so  kleines  Zeitpartikelchen,  dass  wir  die  Diffe- 
renz desselben  mit  unserem  (Ihre  schwerlich  zu  heurtheilen  im 
Stande  sind:  — wir  werden  sie  in  keiner  Weise  heurtheilen  kön- 
nen, wenn  dcclamirt  wird;  und  wenn  gesungen  wird,  werden  wir 
dazu  nur  dann  im  Stande  sein,  wenn  mit  dem  Gesänge  eine  Be- 
gleitung iu  so  kurzen  iSoten  verbunden  ist,  dass  deren  6 auf  die 
Achtel-Note  kommen  (32stel-Triolcnnoten).  Eine  derartige  Be- 
gleitung des  Gesanges  kannte  das  Allerthum  nicht,  denn  hier  konnte, 
wie  Arisloxenus  sagt,  auf  den  xpövoc  trpürroc  des  Gesanges  immer 
nur  ein  ungetheiiter  xpövoc  npüiToc  der  Begleitung  kommen.  Die 
Alten  also  werden  jene  Differenz  von  £ xpövoc  7TpiI)TOC  schwer- 
lich zu  unterscheiden  im  Stande  gewesen  sein.  Hiermit  ist  zu- 
sammenzuslellen  eine  bisher  von  uns  noch  nicht  berücksich- 
tigte Angabe  in  dem  von  Dionysius  über  den  kyklischcu  Darlvlus 
gegebenen  Berichte  comp.  verb.  20.  Er  sagt  nämlich:  oi  ptv- 
toi  puOpiKOi  toütou  Tou  uoboc  xfjv  uaxpüv  ßpaxuttpav  eivai 
<paci  Tric  TtXeiac,  oük  £xovtcc  be  eiiretv  ttöcui,  KaXoöciv  aü- 
Tr|v  dXofov.  Unter  den  „puÖpiKöt“,  denen  Dionysius  hier  folgt, 
kann  nicht  Arisloxenus  gemeint  sein,  denn  Aristoxenus  gibt  für 
die  irrationalen  Grössen  ganz  genaue  Zahlenhcstimmungen  au.  Vgl. 
S.  510  ff.  Nach  ihm  muss  die  dXofOC  paicpä  des  kyklischcu 
Daclylns  um  -J  xpövoc  Trpürroc  kleiner  als  die  teXeia  paxpä  sein, 
nicht  etwa  um  J xpövoc  TrpiuTOC.  Andere  ^uGpucot  aber  erklär- 
ten, wenn  anders  Dionysius  richtig  referirt,  dass  man  diese  Dif- 
ferenz nicht  genau  angeben  könne.  Nach  diesen  also  muss  cs 
dahin  gestellt  bleiben,  ob  die  irrationale  Länge  des  kyklischen 
Daclylns  um  ^ oder  um  £ XP-  Tfp-  kürzer  als  die  TtXda  ist,  man 
kann  ihn  also  in  der  ersten  (Aristoxeniscben)  Weise  [A],  aber 
auch  in  der  zweiten  Wreisc  [B]  durch  Noten  ausdrücken.  In  der 
Praxis  ist,  wie  gesagt,  der  Unterschied  nicht  zu  bemerken.  Wir 
halten  die  Weise  A fest,  weil  sic  die  Aristoxenische  ist.  Ohnehin 
muss  sie  nolhwendig  da  gewählt  werden,  wo  man  einen  aufge- 
lösten kyklischen  Tacl  bezeichnen  will.  Aber  wie  steht  e.s  mit 
der  contrahirten  Form ' 

i s i 


Wird  ein  solcher  aus  der  Contraction  eines  kyklischen  Daclylus 
entstandene  Spondeus  so  aufzufassen  sein,  dass  die  zweite  Länge 
zugleich  den  Zeitwerth  der  ersten  und  zweiten  Kürze  in  sich  ver- 
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eint?  Da  müsste  also  die  erste  l.änge  jj.  die'  zweite  Länge  ij  xp- 
irp.  enthalten.  Das  wird  nun  alter  schwerlich  die  antike  Itliyth- 
mik  slatnirt  haben.  Es  ist  nicht  wohl  anders  zu  denken,  als  dass 
auch  hier  Aristoxeuus  die  beiden  Längen  einander  gleich  gesetzt, 
also  einer  jeden  von  ihnen,  wie  der  langen  dpcic  des  x°Pt'oc 
üXofoc,  $ XP-  TCP-  ziierlhcill  halte,  liier  ist  also  theoretisch  die 
oben  unter  [HJ  angegebene  Messung  zti  Grunde  gelegt : 


V 


J>  * f 
5'gtf 


Man  kann  statt  ^ auch  j'  schreiben.  Aber  da  der  ttoüc  kü- 
kXioc,  wie  wir  geschn,  nicht  iv  Xöfut  km,  sondern  iv  Xöfui  bi- 
nXacitu  stellt  oder  mit  anderen  Worten  kein  gerader,  sondern 
ein  ungerader  Tacl  ist,  so  ist  die  Conlraction  desselben  zum 
Spondeus  nicht  so  zu  fassen,  dass  die  erste  Länge  die  Öe'ctc,  die 
zweite  die  fipcic  ist,  sondern  die  Grenze  der  beiden  Tacttheile 
fällt  innerhalb  der  zweiten  l.änge,  d.  h.  von  der  durch  die  zweite 
Länge  eingenommenen  Zeit  gehört  das  erste  Drittel  noch  mit  zur 
Btcic  des  Tactes.  Nach  der  Terminologie  des  Aristoxenus  bei 
l’sell.  § 8 wird  diese  zweite  Länge  ein  xpövoc  puGponouac  Tbioc 
sein  („wapaXXäccijuv  to  tou  criptiou  wobiKoü  ^tt\  tö 

ptya“;  sie  überschreitet  den  Zeitumfang  des  rhythmischen  Se- 
ineions). 

Man  hat  nun  das  zuletzt  gewonnene  Ergehniss  für  die  schon 
oben  berührte  Frage,  ob  alle  dactylischen  Hexameter  kvklisch  zu 
messen  sind,  zu  benutzen.  Ist,  wie  Dionysius  von  lialikarnass 
sagt,  die  aus  iröbec  kükXioi  bestehende  „cppdcic“  ein  leichter  und 
gefügiger  Ithytlimus  (eÜTpoxoc,  wEpuptpric,  Karapptouca),  so  wird 
für  die  Hexameter  die  kyklischc  Messung  im  ganzen  wohl  auf 
solche  zu  beschränken  sein,  welche  im  Inlaute  möglichst  wenig 
Spondeen  enthalten.  Der  aus  einem  kükXioc  contrahirle  drei- 
zeitige Spondeus  kann  keinen  anderen  als  den  eben  angegebenen 
Tact  haben,  d.  h.  seine  zweite  Länge  ist  ein  unter  die  ötcic  und 
dpcic  zu  vertheilender  xpövoc  puGpowoiiac  ibioc.  Im  epischen 
Hexameter  sind  die  Spondeen  so  häufig,  dass  die  durch  sie  ge- 
botene immerhin  etwas  künstliche  Vertheiluug  der  zweiten  Länge 
unter  zwei  Tacttheile  den  Fluss  des  Ithytlimus  viel  zu  häufig  un- 

•11* 
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[erbrechen  würde,  als  dass  er  tÖTpoxoc  und  irepicpepric  genannt 
werden  könnte.  Die  Häufigkeit  der  Spondeen  ist  ein  sicheres 
Zeichen , dass  der  epische  Hexameter  im  allgemeinen  ein  vier- 
zeitiger,  gerader  Tact  war;  die  kyklische  Messung  kann  heim 
declamatorischcn  Vortrage  nur  hei  solchen  Hexametern  angewandt 
sein,  welche  keine  Contraction  darbieten,  nnd  auch  die  für  den 
(lesang  bestimmten  Hexameter  werden  so  wenig  als  möglich  Spon- 
deen enthalten  haben,  wenn  auch  immerhin  der  melische  Vortrag 
die  Itehandlung  der  spondeischert  Längen  als  xpövoi  puOpoirotiac 
ibiot  leichter  ermöglichte. 

Dass  ausser  dem  Hexameter  auch  noch  andere  dactylische 
Metra  kyklisch  gemessen  wurden,  versteht  sich  von  selber.  Doch 
ist  hier  nicht  der  Ort,  um  für  die  einzelnen  daelylisrhen  und 
anapästischen  Metra  ausfindig  zu  machen,  oh  ihre  Tacle  als  vier- 
zeitige  oder  als  kyklische  aufzufassen  sind. 
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Viertes  Capitel. 


Die  zusammengesetzten  Tacte,  Reihen  und 
Perioden. 

§ 59. 

Die  Gliederung  der  zusammengesetzten  Tacte. 

a)  Die  zweitheilig  zusammengesetzten  Tacte. 

( Dipodiccn , Tctrapodicen). 

Die  Gliederung  in  Tadtlieilc  isl  hier  bei  den  Allen  genau 
dieselbe  wie  bei  den  Modernen:  die  erste  Hälfte  des  Tactes  wird 
als  der  eine,  die  zweite  Hälfte  als  der  andere  Tacttheil  aufge- 
fassl.  In  beiden  8.  558  angeführten  Arisloxcnischen  Stellen  wird  ■ 
der  erste  Tacttheil  als  leichter  (dvtn,  tipcic),  der  zweite  als  schwe- 
rer Tacttheil  (Kami,  ßdcic)  gefasst,  also: 
tipcic  | Oute 


und  wir  sehen  hieraus,  dass  wenigstens  häufig  der  llauptictus  der 
dipodisrhen  oder  tctrapodischeu  Reihe  in  die  Mille  derselben  lieh 
Damit  stimmt  auch  das  Musikbeispiel  des  Anonymus  § 83,  in 
welchem  mehrere  auf  einander  folgende  Dipodiccn  die  rhythmi- 
sche cTiypn  auf  der  zweiten  Länge  haben:  ~ - -c  1 ~ -c  ii.  s.  w. 

Aber  sicherlich  kam  cs  auch  vor,  dass  in  einer  dipodisrhen 
oder  tctrapodischeu  lteihc  die  erste  Ötcic  den  llauptictus  hatte 
(dass  somit  die  Oecic  voranging  und  die  üpcic  narhfolgte).  Ks 
ergibt  sich  dies  aus  dem  von  Aristides  angeführten  Itcispiclc  eines 
8-zcitigen  Tactes,  welcher  aus  2 zu  einem  xpovoc  T€Tpacr|poc 
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gedehnten  Längen  besieht,  dem  sogenannten  cirovbeioc  bmXoüc 
oder  pti£u>v:  — •— < I ^ ■ I Vgl.  die  Stellen  des  Aristides  § 10 

S.  99  a 6,  b fi.  c 0. 

I>)  0 i o drcith  eilig  zusammengesetzten  T a c t e. 

Die  grösseren  (d.  i.  zusammengesetzten)  Tarte  des  jam- 
bischen oder  diplasischen  Rhy  thmcngcschleehls  haben 
nach  S.  503  drei  xpövoi,  welche  durch  drei  Taclschläge 
bezeichnet  werden.  Hier  tritt  ganz  dieselbe  Auflassung  ein, 
wie  sie  in  der  modernen  Rhythmik  für  die  entsprechenden  drei- 
theiligen  Tacle  besteht.  Wenn  also  auch  die  antike  Theorie  den 
dreilheiligen  Tael,  wie  wir  S.  547  ff.  sahen,  in  zwei  Abschnitte  son- 
derte, von  denen  der  eine  das  doppelte  des  andern  betrug:  für 
die  Praxis  hatte  dies  keine  Bedeutung,  die  Praxis  vielmehr  zerlegte 
den  grösseren  Abschnitt  in  zwei  gleiche  Scmeia  oder  ühronoi  und 
der  zweite  Abschnitt,  welcher  halb  so  gross  wie  jener  war,  bildete 
dann  das  dritte  Scmcion: 

1TOÖC  biTtXacioc 


8 xpöv.  upüjToi  4 XP-  Ttp. 


cripeiov  cpptiov  cripeiov 

Was  nun  die  cripeia  im  einzelnen  betrifft,  so  sagt  Aristoxc- 
nus,  dass  diese  wöbec  entweder  zwei  dpccic  und  eine  Gecic  oder 
eine  dpcic  und  zwei  Ge'cetc  hätten  (vgl.  S.  559),  nämlich 
erste  Art  der  Scmasia:  dpcic  dpcic  Gecic 
zweite  Art  der  Scmasia:  dpcic  Gecic  Ge'cic 
oder  nach  der  eignen  Hezeichnungsweisc  des  Arisloxcnus 
erste  Art  der  Scmasia : dviu  dvuj  Kann 

zweite  Art  der  Semasia:  dviu  Kam)  kötiu. 

Behle  Arten  der  Scmasia  stimmen  in  Beziehung  auf  zwei 
Semeia  überein,  aber  in  Beziehung  auf  das  drille  Senieion  (hier 
das  mittlere)  herrscht  Verschiedenheit:  cs  wird  das  eine  Mal  als 
Aufschlag,  das  andere  Mal  als  Niederschlag  bezeichnet.  Hieraus 
folgt: 

1)  das  mittlere  Scmeion  muss  stärkeres  Gewicht  haben  als 
das  erste  durchgängig  als  dpcic  bczeichnetc  Scmeion , denn 
sonst  würde  es  nicht  zugleich  als  Gecic  aufgefassl  werden 
können : 
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2)  es  muss  schwächeres  Gewicht  haben  als  das  drille  durrli 
gängig  als  Otctc  bezeichnete  Semcion,  denn  es  würde  sonst 
nicht  zugleich  als  dpcic  aufgrfasst  werden  können. 

Mithin  ist  von  den  drei  crjjitia  des  ttoüc  birrXactoc  der  durch- 
gängig als  dpcic  aufgefassle  Tlieil  der  schwächste,  der  durch- 
gängig als  0ccic  aufgefassle  Tlieil  der  stärkste,  der  bald  als  dpcic, 
bald  als  Otcic  aufgefassle  Theil  steht  zwischen  beiden  in  der 
Mitte.  Insofern  der  letztere  als  Otctc bezeichnet  wird, 
ist  er  die  schwächere  oder  leichte  Otctc,  während  der  durch- 
gängig als  Otcic  bezeichnete  Tlieil  die  stärkere  oder  schwere 
Otcic  ist,  — insofern  er  als  dpcic  bezeichnet  wird,  ist 
er  die  stärkere  oder  schwere  dpcic,  während  der  durchgängig 
als  dpcic  bezeichnete  Theil  die  leichte  oder  schwächere  dpcic  ist. 
Hiernach  bestimmen  sich  die  drei  Sniicin  des  drcitheiligcn  Tactcs 
folgendcrinassen : 

schwächere  dpcic  — stärkere  dpcic  — Otcic 
oder : dpcic  — schwächere  Otcic  — stärkere  Otcic. 

Wir  wiederholen  es:  die  drei  Chronoi  des  dreiteiligen 

Tactcs  haben  verschiedenes  Gewicht  oder  verschiedenen  Ictus.  Der 
eine  ist  der  stärkste  und  wird  als  Otcic  (durch  den  Mederschlag 
bezeichnet,  der  andere  hat  ein  mittleres  Gewicht  und  wird  entweder 
als  Otcic  (durch  den  Niederschlag)  oder  als  dpcic  (durch  den  Auf- 
schlag) bezeichnet,  der  dritte  ist  der  schwächste  und  wird  als 
dpcic  (durch  den  Aufschlag)  bezeichnet.  Oh  der  Tacttheil,  wel- 
cher das  mittlere  Gewicht  hat,  den  Aufschlag  oder  den  Nieder- 
schlag erhält,  das  scheint  von  der  individuellen  Praxis  des  fyftpujv 
ahgehangen  zu  haben;  — cs  mochte  aber  auch  der  Fall  sein,  dass 
sich  für  besondere  Tacte  dieses  Geschlechtes  die  eine  oder  die 
andere  Tactirmethodc  fixirt  hatte. 


Es  liegt  uns  nun,  Dank  den  Excerptcn  des  Aristides  (§  10 
S.  100.  101  unter  a 9.  10,  h 9.  10,  c 9.  10),  für  zwei  pttäXoi  nö- 
btc  biwXcrcioi  die  genauere  Angabe  über  die  Chronoi  vor,  für  den 
sogenannten  rpoxaioc  crptavTÖc  und  den  öpOioc,  beides  iröbtc  bui- 
beKÖcripoi,  die  aus  drei  vierzeitigen  Längen  bestehen  und  dieselben 
Ictusverhältnisse  haben  wie  der  dreizeitige  Trochäus  und  Iambus: 


rpoxaioc 


Tpoxaioc  criMOVTÖc 


I I 


<=i  — 


J 


LS 


<=!  « 


tapßoc 


öpOioc 
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Her  dreizeUige  Trochäus  erhall  nur  zwei  epptia  und,  wo 
er  mit  anderen  Trochäen  zu  einem  grösseren  Tacte  vereinigt 
ist,  wird  er  zum  blossen  xpövoc  dieses  grösseren  Tacles  und  er- 
hält daun  nur  ein  cripttov,  einen  Aid-  oder  Niederschlag,  je 
nachdem  er  als  dpcic  oder  Ötctc  steht.  Her  Tpoxaioc  cnpavioc 
dagegen  kann  niemals  mit  einem  zweiten  Trochäus  semaulus  zu 
einem  tiouc  vereinigt  werden,  weil  eine  solche  Verbindung  ein 
pt'xcGoc  xeccapecKaieiKocäcripOv  tv  Xofiu  fern  ausmacheu  und  also 
nach  S.  544  die  für  dies  Ithylhmcngeschlccht  bestehende  grösste 
Ausdehnung  von  16  xpövoi  Trpürroi  um  ein  liedeulendes  überschrei- 
ten würde;  er  bildet  daher  stets  für  sich  einen  selbstständigen  Tacl 
und  hat  im  Gegensatz  zum  dreizeitigen  Trochäus  eine  complicirtere 
cppacia  uölhig,  und  das  ist  eben  der  Grund,  weshalb  er  CRpavTÖc 
„der  Tactirte“  heisst.  Aristides  sagt  nämlich  (a.  a.  0.  unter  b 10/: 
„crpiavröc  wird  er  genannt,  weil  seine  xpövoi  bei  dem  lang- 
samen Tempo  zu  künstlichen  Mitteln  der  Taclhczciclniuiig  dienen, 
„denn  die  Gtctic  (Niederschläge)  werden  verdoppelt  (nämlich  vom 
„tactireuden  ryfepuiv),  damit  der  Säuger  leichter  im  Tacte  folgen 
kann."*)  Also: 


Tpox-  cripuviöc 


e^c. 


J J 

6£c.  <5pc. 


opOioc  | 
«I 
üpc. 


J J 

ei.  et. 


Der  Tpoxaioc  cppavTÖc  also  beginnt  mit  den  beiden  Gcccic, 
der  öpGtoc  mit  der  dpcic.  Wenn  daher  Aristoxenus  von  den  3 
Ghroimi  der*  grösseren  diplasischcu  Tacte  sagt:  büo  ptv  tuiv 
avw,  tvöc  be  toö  kötui,  f|  £vöc  pev  toö  dvw,  büo  b4  tiIiv  Kami, 
oder  ctpcei  Kai  bnrXrj  ßäeti  (vgl.  S.  559),  so  wissen  wir,  dass 
keineswegs  jeder  dieser  Tacte  mit  der  dpcic  anfängt.  Wir  wer- 
den späterhin  hei  Gelegenheit  des  daktylischen  Hexameters  selten, 
dass  es  auch  einen  ttoüc  buibCKÜcripoc  bntXdcioc  gibt,  der  we- 
der wie  der  Orthios  mit  der  schwachen  dpcic,  noch  wie  der  Se- 
niautos  mit  der  stärkeren  Gtcic,  sondern  mit  der  schwächeren 
Gtcic  (oder  was  dasselbe  ist  mit  der  stärkeren  dpcic)  anlautel. 
Hiernach  gibt  cs  also  in  Beziehung  auf  die  Anordnung  der  drei 
Chronoi  drei  kut1  dvTiGeciv  verschiedene  Formen  des  dreilheili- 
geu  Tactes,  in  denen  jeder  Chronos  den  Anlaut  bilden  kann: 


*)  Diese  Erklärung  der  sieb  auf  die  cnuacia  des  Trochäus  seman 
tos  beziehenden  Worte  des  Aristides  hat  Weil  a.  a.  0.-  gegeben  und 
erst,  mit  ihr  ist  die  Frage  nach  der  Natur  der  in  Rede  stehenden  ge- 
dehnten Rhythmen  zu  ihrem  völligen  Abschlüsse  gelangt. 
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1T0UC  TTOÜC 


Uie  erste  Taetform  beginnt  mit  dem  schwersten  Tacltheile, 
der  Gtctc,  die  zweite  mit  dem  leiclileslen  Tacltheile  (ilcm  ein- 
fachen Auftacle);  die  dritte  mit  einem  Auftacle  von  zwei  Tacttheilcn 
oder  Chronoi,  dem  mittleren  und  dem  leichtesten.  Wir  lassen 
nunmehr  die  einzelnen  hierher  gehörigen  di|dasischeu  Tarte  fol- 
gen und  gehen  liir  einen  jeden  die  drei  möglichen  Arten  der 
letusvcrlhcihmg  an,  — wir  sagen  die  möglichen  Arten,  denn 
wir  wollen  keineswegs  behaupten , dass  für  jeden  Tacl  auch  jede 
dieser  drei  Arten  wirklich  vorkomme. 

7TOUC  tvvtdctlfioc 

(trochiiischo  und  iiiudiische  Tripodie). 


TTOi'ic  batbeKcicripoc 
(dactylisehe  mid  aauipiisiische  Tripodie). 


Ttouc  TTtvitKatötKacrpiOC 

(pikmische  Tripodie). 
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TTOUC  ÖKTU)KatbeK(icr)HOC 
< jambischer  oder  trochitiBcher  Trimeter,  vgl.  unten). 


(ionische  Tripodie) 


. u.  s.  w. 

Wir  können  nicht,  umhin,  hei  der  Ictiisvnrlheilung  der  drei- 
t heiligen  Tante  und  Keilten  auf  die  Art  und  Weise  aufmerksam 
zu  machen,  wie  die  Alten  das  iamhisrhe  Triuictron  beim 
Recitiren  accenluirten  (über  den  Intus  des  gesungenen  Tri- 
metrons  fehlen  uns  wie  über  alle  übrigen  Metra  die  Berichte). 

Iuba  hei  Priscian  1321  sagt:  „Iler  Trimeter  nimmt  an  der  2. 
4.  und  6.  Stelle  nur  solche  Tacte  an,  die  mit  der* Kürze  an- 
fangen,  quin  in  his  locis  feriunlur  per  coniugationcm  pedes  trimc- 
trorwn1",  weil  an  den  genannten  Stellen,  der  2.  4.  und  6., 
die  Taclc  der  Trimeter  den  Iclus  haben.  Die.  Handschriften  lesen 
quia  in  his  locis  feriunlur  per  coniugationem  pedesirium  me/rortim ; 
gegen  unsere  Emendation  wird  wohl  keine  Einsprache  erhoben 
werden.  Bisher  also  nahm  man  an,  der  Trimeter  müsste  an 
erster,  dritter  und  fünfter  Stelle  betont  werden.  Iuba,  qui  inler 
melricos  aticlorilalem  primae  crudilionis  oblinuil,  insislens  Ilelio- 
dori  vcsligiis,  qui  inler  Graecos  huiusce  artis  antisles  aut  primus 
aitf  solus  esl  — Juba  also  lehrt,  wie  wir  sehen,  das  Gegenlheil. 
Der  Trimeter  soll  nach  ihm  an  der  zweiten,  vierten  und  sechs- 
ten Stelle  betont  werden.  So  hat  Juba,  so  hat  der  griechische 
Metriker  Heliodor  betont,  der  wahrscheinlich  für  die  auf  den  Rhyth- 
mus bezüglichen  Notizen  der  lateinischen  Metriker  die  (Juelle 
ist,  so  hat  man  in  den  Schulen  und  im  Theater  den  Trimeter 
recitirt. 

Caesius  Bassus  hei  Kutin.  2707 : „Da  der  lamhtis  auch 

Taclc  des  daktylischen  Geschlechts  annimmt,  so  hört  er  auf  als 
ein  jambischer  Vers  zu  erscheinen,  wenn  man  ihn  nicht  durch 
die  Percussion  in  der  Weise  gliedert,  dass  man  bei  der  Bezeich- 
nung des  Tactes  durch  den  Fusstrilt  des  Ictus  auf  den  lambus 
legt.  Demgemäss  nehmen  jene  Percussionsstcllen  keinen  andern 
Tact  an,  als  den  lambus  und  den  ihm  gleichen  Tribracbys." 
Bisher  nahm  man  an,  dass  die  Stellen,  an  denen  auch  der  Spon- 
detts  stehen  kann,  den  Ictus  hätten.  Die  Alten  selber  überlie- 
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fern  also  das  (jegentheil:  ilie  Stellen  haben  die  Percussion,  in 
denen  nur  der  reine  lambus  und  der  Tribrachys  verkommt. 

Asimmius  bei  Priscian  [».  1321:  „Pa  der  Trimeter  3 Ictus 
hat  (tcr  feritur),  so  ist  cs  nolliwcndig,  dass  er  die  Verlängerung 
durch  Irrationalität  (moram  temporis  adiecti)  an  den  Stellen  zu- 
lässt, auf  welche  kein  ictus  perettssionis  kommt.“  Auch  hier 
wird  das  Gegcnlheil  der  bisherigen  Ansicht  überliefert:  die  Stel- 
len, an  denen  der  Spondcus  stehen  kann,  bekommen  keineu  Ic- 
tus. Dann  setzt  Asimmius  weiter  hinzu:  „Im  ersten,  dritten 

und  fünften  Kuss  lieht  der  Vers  an  (das  heisst  hier  hat  der  Ein- 
zelfuss  des  Trimeters  seinen  Ka0rpfou|jEVOC  xpövoc),  im  zweiten, 
vierten  und  sechsten  hat  er  den  Ictus.“  Deutlicher  kann  das 
nicht  gesagt  sein. 

Tcrentianus  Maurus  v.  2249:  „Weil  der  Vers  Idos  an  unge- 
rader Stelle  den  Spondcus  annimint,  so  müssen  wir  den  lamhns 
der  zweiten  Stelle  anweisen  (vgl.  2261  et  caeteris  fjui  sunt  se- 
cundo  compares ) und  müssen  hierher  beim  Scandiren  den  ge- 
wohnten Ictus  verlegen  (adsuetam  moram  für  adsuctum  iclum), 
welchen  die  magistri  artis  durch  den  Schall  des  Fingers  oder 
durch  den  Tritt  des  Fusses  zu  unterscheiden  pflegen.“  Also  der 
Lehrer,  der  die  Schüler  in  den  llorazischcn  Metren  unterwies 
und  bis  an  die  Epodeu  gekommen  war 

Ibis  Liburnis  inter  alla  navium 
sagt  seinen  Schülern,  dass  sie  die  Sylbcn  ur,  td , um  in 
Liburnis  dlla  navium 

stärker  aussprechen  sollten  und,  auf  dass  sie  hierin  nicht  fehl- 
ten, trat  er  bei  diesen  Sylben  mit  dem  Fusse  oder  gab  ein  Zei- 
chen mit  der  Hand. 

ln  der  Tliat,  es  gibt  in  der  gesammten  Ithythmik  und  Me- 
trik nicht  einen  einzigen  Punkt,  bei  dem  wir  über  die  Art  und 
Weise,  wie  die  Alten  ihre  Verse  lasen,  so  sorgfältig  und 
genau  unterrichtet  sind , wie  über  die  Rccilaliou  des  Trimeters. 
Die  Zeugnisse  sind  zahlreich  genug.  Auch  Bcnlley  im  schediasma 
de  metris  Tercntianis  gehl  von  Zeugnissen  der  Alten  aus  und 
lehrt  ihneu  folgend  ganz  richtig:  ictus  percussio  dicitur,  quin  ti- 
bicen  dum  rhythmum  et  tempus  moderabatur,  ter  in  trimetro,  qua- 
tcr  in  tetrametro  solum  pede  feriebat.  Aber  um  die  weiteren 
Zeugnisse  bekümmert  sich  llcntley  nicht,  und  nachdem  er  in 
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den  auf  jenen  Salz  folgenden  Worten  die  bekannte  I Minilion 
von  dpcic  und  üt'ctc  gegeben,  fährt  er  fort:  Hos  iclus  sive  dp- 
ctic  magno  discentium  cnmmodo  nos  primi  in  litte  edilione  per  ac- 
eenlus  acutos  expressimus,  Iren  in  Irimeiris : 

poeta  cum  primum  tinimum  ad  scribendum  lipputit. 

Warum  er  den  Iclus  auf  den  Anfang  der  llijiodiccn  setzt,  dar- 
über erklärt  er  sieb  mit  keinem  Worte.  Doch  lässt  sieh  der 
Rruml  leicht  einsehen.  licutlcy  sucht  nach  Prinripien  der  Me- 
trik, er  lindel  sic  in  seinem  eignen  rhythmischen  tiefühl,  oder 
mit  anderen  Worten,  in  dem  modernen  Rhythmus  oder  der 
modernen  Musik.  Von  diesem  Standpunkte  aus  verlangt  er  Tact- 
gleirhheil  für  den  Trimeter  und  sagt:  horum  autem  accentuum 
diiclu , si  vox  in  Ulis  syUabis  acualur  el  par  I empor is  men- 
sura  t/uae  ditrochaei  vel  ^niTpiTou  btirrt'pou  spalio 
semper  finitur , intcr  singulos  accentus  servelur,  ver- 
sus universos  eodem  modo  leclor  efferet  t/uo  olirn  ab  actorc  in  scena 
ad  libiam  pronunliabanlur.  Von  diesem  Standpunkte  aus  wendet 
er  die  Theorie  des  Auflactes  auf  den  iainhisrhen  Trimeter  au  und 
misst  ihn  nach  trochäischcu  Dipodiccn  mit  vorausgehendem  schwa- 
chen Tacltheil.  Quare  ego  iam  ab  adolescentia  . . . aliam  mihi 
scansionis  ralionem  iustitui,  per  hmobiav  scilicel  ipoxaiKi'iv,  hoc 
modo: 

poeta  dcderil  | t/uae  sunt  adolc\scc)dium , 

und  da  in  der  modernen  Musik  der  auf  den  Auftacl  folgende 
starke  Tacltheil  den  Iclus  hat,  so  trägt  er  kein  Bedenken,  den 
Trimeter  in  der  angegebenen  Weise  zu  acccntuiren.  Dies  letz- 
tere war  freilich  sehr  übereilt,  und  es  hat  späterhin  Apel,  wenn 
er  eine  dem  modernen  Rhythmus  entnommene  Messung  den  an- 
tiken Metren  aufzwängt,  nicht  ärger  gefehlt  als  Benlley,  wenn 
dieser  sagt,  dass  der  Leser,  der  die  zwei  ihm  angegebenen  le- 
ien und  die  Taclgleichheit  der  Dipodieen  innehält,  den  antiken 
Trimeter  grade  So  vorlrägt,  wie  ehedem  der  antike  Schauspieler 
auf  der  llülmc.  Rcntley  hätte  die  lateinischen  Metriker,  die  er 
zu  Anfang  seines  Schcdiasma  citirt,  nur  eingehender  zu  studiren 
brauchen  und  er  würde  gefunden  haben,  dass  die  Allen  uns 
ausdrücklich  augehen.  sic  hätten  nicht  die  erste,  sondern  die 
zweite  Hälfte  der  iainhisrhen  Ripodie  durch  den  Ictus  hervorge- 
hoben. Und  wie  Benlley  haben  auch  die  späteren  Metriker  diese 
allerdings  heim  ersten  Durchlcseu  wohl  nicht  sogleich  zu  verste- 
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henden  Stellen  unbeachtet  gelassen.  Ersl  Geppcrt  lial  die  alte 
überlieferte  Messung  des  Trimeters*)  wieder  hervorgezogen. 

e)  Die  fünfzeitig  zusammengesetzten  Taeto. 

1.  Der  Päon  epiliatos.  Die  grösseren  Tacte  dieses  Ge- 
schlechtes  werden,  wie  aus  Aristoxenus  S.  503  gezeigt  ist,  in  4 
cppeTa  zerlegt.  Diese  biaipecic  beginnt  bereits  lici  dein  zunächst 
auf  den  7r£VTÖcr)poc  folgenden  päonisclien  ptfeüoc,  dem  b£KÖcr)- 
pov,  für  welches  der  specielle  Name  naiuiv  ^nißatöc  vorkomint. 
Es  ist  uns  ausdrücklich  überliefert,  dass  er  in  4 pepr|  oder  erptia, 
2 üpette  und  2 verschiedene  G^ceic  zerfällt  Arislid.  § 10  S.  101, 
b 16.  Auf  diese  besondere  Art  des  Tactschiagcns  oder  Tacltreteus, 
im  Gegensätze  zu  dem  filnfzeitigeu  zweigliedrigen  Päon,  bezieht 
sich  der  Zusatz  ^rrißcmk  (cf.  ßaivetat  6 ßuGpöc),  d.  h.  „der 
Päon,  der  getreten  wird,  oder  bei  welchem  der  Tact  getreten 
wird".  Für  den  fünfzeiligen  Päon  genügten  nämlich  2 cripeia, 
ein  Aufschlag  und  ein  Niederschlag,  und  wenn  mehrere  Päoncn 
aufeinander  folgten,  so  wurde  ein  jeder  zum  xpövoc  eines  zu- 
sammengesetzten Tactes  und  als  solcher  nur  durch  Ein  criptiov, 
entweder  den  Aufschlag  oder  den  Niederschlag  bezeichnet,  je 
nachdem  er  zur  apcic  oder  Ge'cic  geworden  war.  Der  zchnzcilige 
Päon  rpibatus  dagegen  bildet  stets  einen  selbstständigen  Tact  (die 
Verbindung  von  2 ^rrißaroi  würde  einen  wegen  seines  plreOoc 
nach  S.  544  unmöglichen  ttoüc  dKOcäctipoc  fcoc  ergeben).  Er 
erfordert  deshalb  überall  die  genaue  Angabe  der  Taclzeichen. 
Bei  dem  grossen  Umfange  des  Tactes  waren  hier  mehr  als  2 
cripeia  nolhwendig,  nämlich  vier  (2  Aufschläge  und  2 Nieder- 
schläge). Aristid.  a.  a.  0.  sagt:  ^rrißcrröc  Teipuci  xpwpevoc  pe- 
peerv  (=cr]p£iotc,  xpövotc  TrobiKoic),  ix  büo  dpcciuv  Kai  buoiv 
biacpöpaiv  0£C€uiv  Y>V£T«t,  und  bestimmt  diese  fnlgcndermassen : 
£k  paxpäc  G^ceuue  Kai  paxpäc  öpeewe  Kai  büo  paKpwv  0G 
etwv  Kai  paKpäc  dpcecuc.  ■ Von  den  4 cr|peia  oder  pepri  umfasst 
das  erste  als  Gectc  eine  Länge,  das  zweite  als  öpctc  wiederum 


*)  Zum  Beispiel  in  der  zweiten  Auflage  seiner  Bearbeitung  des 
Trinumnius  S.  132,  wo  in  der  Anmerkung  folgende  Stellen  der  Alten 
cit.irt  sind:  Terent.  Maur.  p.  2433  tecunt/o  iombum  non  neresxo  . . . tjui 
doeent  nrtem,  aolenl.  Augustin,  de  inns.  5,  24.  Asmoii.  ap.  Priscian.  de 
inetr.  Terent.  {S  Ci.  Julia  ibid. , und  ausserdem  auf  die  erste  Ausgabe 
des  Trinumnius  und  die  Schrift  über  deu  cod.  Ambros,  p.  87  buige 
wiesen  ist. 
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eine  Lunge,  das  drille  als  Otctc  zwei  Längen,  das  vierte  als  dpcic 
eine  Länge: 

ö.  a.  e.  : <5. 

Ttccapa  pipn  od.  ctipela. 

Der  Tacl  hat  zwei  äpefte  und  zwei  04ceic,  die  Oe'ceic  sind 
verschieden  (biaqpopoi  Arislid.) ; denn  die  eine  besteht  aus  Einer 
Länge,  die  andere  aus  zwei  Längen,  während  die  beiden  öpeue 
einander  in  der  Ausdehnung  gleich  sind.  — Wenn  nun  von  den  zwei 
verschiedenen  Odcac  die  erste  nur  aus  einer,  die  zweite  aus  zwei 
Längen  besteht,  und  also  auf  die  zweite  ein  doppelt  so  grosser 
Niederschlag  als  auf  die  erste  kommt,  so  gehl  hieraus  hervor, 
dass  tlie  zweite  öectc  einen  stärkeren  ictus  hat  als  die  erste: 
wir  haben  hiernach  zu  messen: 


Der  llauplirlus,  der  die  zehn  Zeitmomeulc  zu  einem  einheitlichen 
puGpöc  oder  ttoüc  vereinigte,  lag  mithin  nicht  am  Anfänge, 
sondern  im  Inlaute  des  Tacles.  Wir  dürfen  deshalb  sagen,  der 
Ttaiiuv  tTTißuTÖc  hat  einen  spondeischcn  Auflaet  oder  einen  Auf- 
lact  von  2 xpövoi  nobneoi. 

Leber  den  ethischen  Charakter  des  Epibatus  sagt  Aristides 
a.  a.  O.  unter  c 16:  Kr  ist  enthusiastisch,  wie  der  fünfzehige  Päon, 
aber  noch  bewegter  als  dieser,  cuvTapürnnv  pev  Trj  bmXrj  0tcei  xriv 
»puxnv,  de  üipoc  bt  Tin  petdöei  Trjc  öpeeuue  Trjv  btävoiav  4E£Y£i- 
pwv:  „die  Seele  des  Zuliörcrs  wird  durch  diesen  Rhythmus  zu- 
gleich erschüttert  und  zur  Erhabenheit  emporgehoben:  erschüt- 
tert durch  die  Ungleichheit  der  beiden  Thesen,  die  bald  zwei- 
zeilig, bald  vierzeilig  sind  (Trj  binXrj  0dcei  vgl.  4k  buolv  btaqpö- 
pu)v  Otctuuv),  zur  Erhabenheit  emporgehoben  durch  die  conslanlen, 
von  keiner  Kürze  unterbrochenen  Längen"  (Aristides  nennt  hier- 
bei blos  die  paicpä  öpcic  und  nicht  die  0dctc,  weil  er  die  0ecic 
als  den  xpbvoc  cuvTapümuv  hingestellt  hat).  Diesem  Charakter 
entsprechend  halte  der  epihatisebe  Tact  seine  Stelle  in  bewegten 
Hymnen.  So  gebrauchte  ihn  Olympus,  der  Hauptvcrtrelcr  dieser 
kunslform,  im  Anfangstheile  des  phrygisch  componirleu  Athene- 
Nomos,  während  der  übrige  Thcil  dieses  Nomos  aus  Trochäen 
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bestand  I’lul.  Mus.  33.  Plularcli  oder  vielmehr  Arisloxenus 
(denn  dessen  cuppiKTÜ  cujjTtOTiKd  sind  es.  aus  denen  diese  ganze 
Partie  der  Plutarehisrlicn  Schrift  entnommen  ist)  weiss  nicht 
genug  Worte  zu  Anden,  um  die  Grösse  des  ethischen  Gontrastes, 
der  lediglich  durch  die  Aufeinanderfolge  dieser  beiden  Tactarlen 
erzeugt  wurde,  auszudrücken.  Auch  Archilochus  soll  den  epiba- 
lischen  Päon  gebraucht  haben  und  zwar  in  Verbindung  mit  Iam- 
ben,  ja  er  wird  als  ErAnder  dieser  Verbindung  genannt,  Plut. 
Mus.  28,  doch  ist  diese  Angabe  zweifelhaft,  da  Glaucus  ap.  Plut. 
Mus.  29  erklärt,  Archilochus  habe  sich  noch  nicht  des  päouischeu 
Rhythmus  bedient,  sondern  zuerst  Olympus.  In  den  erhaltenen 
Poesieen  ist  er  nicht  mehr  nachzuweisen.  *) 

Man  wird  sich  mit  der  von  den  Alten  klar  dargelegten  Be- 
schaffenheit der  iraiwvec  ^rrißaioi  um  so  leichter  befreunden, 
als  auch  die  moderne  Rhythmik  diese  Tacte  kennt:  es  entspre- 
chen hier  nämlich  den  rraiuivec  ^mßaToi  diejenigen  */4 -Tacte, 
welche  für  sich  eine  selbstständige  Reihe  bilden.  Ein  Muster  dieses 
Rhythmus  liefert  das  Volkslied  vom  Prinz  Eugen,  dessen  Stro- 
phen aus  2 Perioden  von  je  3 durch  drei  s/z* Tacte  gebildeten 
Reihen  bestehen. 


Prlni  Ku  • i?en  der  tnpt  re  Ril-ter  wollt  dem  Kai-ser  wiedrum  kriegyi)  Stadt  und 


9 ^ ' 


Krsl  - ung*  Bel  - £<'  rad.  F.r  lies»  schla  - ' ei  - ne»  Bru-ekcti,  dass  tnati 


*)  Hermann  (epitom.  p.  2:t? ) nimmt  ihn  ganz  ohne  Grund  Anti- 
gone V.  1181  Ai|oüc  iv  köXiioic  au.  Bergk  glaubte  ihn  in  den  Spon- 
deen  des  Terpander,  die  erste  Auflage  der  Rhythmik  in  der  zweiten 
Parakase  der  Vögel  zu  finden  (lud.  schol.  Hab  aest.  1859  p.  VII). 
Zuletzt  hat  Bergk  in  schol.  Hab  hib.  1859/60  p.  XII  eine  von  der  alten 
Tradition  völlig  abweichende  Auffassung  des  Päon  epihatus  gegeben. 
Bergk  sieht  in  diesem  Tacte  eine  katalektisch-piionische  Dipodie,  deren 
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Der  Unterschied  dieser  5/4- Tacte  von  den  ttcuujvec  dirißcrroi 
bestellt  nur  in  der  verschiedenen  Art  des  Auflactes  und  in  der 
für  den  I’äon  e|iihatus  nicht  nachweisbaren  Zerfällung  der  Länge 
in  2 Kürzen  (des  Viertels  in  2 Achtel).  Man  vergleiche : 


r tu  n i tr  t tu  n / n 

2.  Die  übrigen  rröbec  HETäXoi  des  päonischen  Gc- 
schlechts.  Aristoxenns  lehrt  nacii  S.  559  IT.:  „Die  grösseren 
päonischen  Tacte  zerfallen  in  2 dpceic  und  2 G^cctc;  aus  den 
Angaben  des  Aristides  über  den  hierher  gehörenden  zehnzeiligen 
päonischen  Tact,  den  Päon  epihalus,  haben  wir  ferner  erkannt, 
dass  die  beiden  dpcctc  einander  gleich , die  beiden  Ge'ceic  un- 
gleich sind.  Hiernach  können  wir  nun  für  alle  fünflheiligen 
Tacte  die  rhythmische  Gliederung  angebcu. 

e.  4.  e.  ä. 

?)£K<icr),uoc | 

' 0.  «5.  0.  (I. 

irtvTtxaii)£K<icnMoc 

0.  6.  0.  ö. 

dxocacppoc 

0.  ä.  0.  ä. 

nfVT€Kai€IROCäC»]MOC  _ „ --i 

Wir  haben  S.  548  ff.  gesehen,  dass  ein  jeder  fünftheilige  irouc  in 
zwei  Abschnitte  zerlegt  wurde,  welche  sich  in  der  Zahl  ihrer  xpövoi 
TTpujTot  wie  2:3  verhielten  oder  mit  andern  Worten  in  zwei  Ab- 
schnitte, wovon  der  eine  das  Anderthalbfache  des  andern  war.  Hier- 
durch zerfiel  der  Tact  in  einen  zweitheiligen  oder  isorrhytlnnischen 
und  einen  dreilheiligeu  oder  diplasischen  Abschnitt.  Der  zweithei- 
lige hat,  wie  der  selbstständige  zweitheilige  Tact,  2 xpövoi:  1 dpcic 
und  1 Gecic;  auf  den  dreitheiligen  Abschnitt  dagegen  kommen 
nicht,  wie  bei  dem  selbstständigen  dreitheiligen  Tacte,  drei  cr|- 
pcia,  sondern  nur  zwei:  ein  Niederschlag  und  ein  Aufschlag,  in- 
dem der  Niederschlag  zwei  Einzeltacte  begreift.  Der  stärkste 

„Thesen“  (im  vulgären  Gebrauche  des  Worts)  anccps,  also  irrational 
wären  _ v _ | _ x , wie  Soph.  Electr.  612: 

irpöppiZoc  ExpupOcIc 
oö  Ti  irui 

iAiltCV  tx  TO0V  ütxOUC. 
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Ictus  oder  der  Ilauptictiis  des  ganzen  irouc  kommt  (wie  Leim 
Päon  epibalus)  auf  die  längere  2 Einzellacte  in  sich  begreifende 
O^cic;  die  andere  nur  einen  Einzellact  umfassende  Oe'ctc  bat  den 
/.weitstärksten  Ictus.  lieber  das  weitere  lelusverbfdlnis  ergibt 
sieb  folgendes.  Hie  beiden  zur  längeren  Ot'cic  gehörenden  Kinzel- 
laelc  können  nicht  gleich  stark  betont  sein,  so  wenig  wie  die 
beiden  zur  ötctc  einer  Tetrapodie  oder  zur  0ectc  des  Trimeters 
gehörenden  Einzellacle.  In  der  Verbindung 

eie.  d. 


(von  den  beiden  vorausgehenden  Einzelfüssen  der  Penlapodie 
sehen  wir  ab)  muss  der  erste  Kinzelfuss  den  stärksten  Ictus  ha- 
ben, der  zweite  '"einen  schwächen!  als  der  erste,  aber  einen 
starkem  als  der  drille,  denn  er  gehört  mit  zur  Ot'cic;  der  drille 
aber  ist  ttpcic,  also: 

• 

etc.  a~ 

Iler  letzte  als  dpctc  hat  ferner  einen  schwächeren  Ictus  als  der 
anlaulende  Kinzelfuss  der  ganzen  Penlapodie,  denn  dieser  ist 
Öecic.  daher  ist  das  lelusverhiiltniss  der  ganzen  Penlapodie  fol- 
gendes: 


I las  sind  die  4 xpövot  der  fünflheiligeu  zusammengesetzten 
Tacle.  Auf  zwei  von  diesen  fünf  Theilen  kommt  ein  einziges 
cr|Me‘°v.  während  die  drei  übrigen  Tlieile  je  ihr  besonderes  ai- 
ptiov  haben.  Was  mochte  nun  die  Alten  zu  dieser  cigenthüm- 
lirliru  Tarlirmethode  bewegen?  Weshalb  nicht  5 Kewegtingrn 
uiil  der  llaml,  sondern  nur  4:  drei  kürzere  und  eine  längere? 

ü. 

0.  (i.  Y ü. 


I lies  liegt  in  der  cigciilhümlichen  Natur  der  vorliegenden  Taet- 
art.  Die  Zahlen  2 und  3,  welche  die  Kintheilung  der  zwei-  und 
dreitheiligen  Tacte  bedingen,  liegen  dem  menschlichen  Gefühle 
viel  näher  als  die  Zahl  5,  und  das  ist  eben  auch  der  Grund, 
weshalb  der  fünftlieilige  Tacl  schon  bei  den  Alten  viel  seltener 
war  als  die  übrigen,  und  weshalb  er-  endlich  bei  den  Neueren 
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so  gut  wie  gar  nicht  vorkomint.  Das  ist  der  Grund,  weshalb  es 
noch  jetzt  Manche  nicht  begreifen  wollen,  dass  die  Alten  einen 
füufzeitigen  Päon  gehabt  haben.  Aber  die  Alten  batten  diese  fünf- 
thciligcn  Tacle,  das  steht  über  allem  Zweifel  fest,  und  sie  erreichten 
durch  ihre  Anwendung  eine  bestimmte  ethische  Wirkung,  welche 
Aristides  iin  2.  Ihir In;  beschreibt.  Und  gleichwohl  kann  es  nicht 
anders  sein,  dass  cs  auch  den  Alten  schwieriger  war,  einen  fünl'- 
theiligcn  Taet,  als  einen  zwei-  oder  dreitheiligen  einzuhalten,  so- 
wohl für  die  Singenden  als  den  fprepwv.  Ks  war  eben  nur  eine 
Erleichterung  des  Tactirens,  wenn  der  ij'ftpwv  die  fünf  Bewe- 
gungen auf  vier  zurückführte,  und  an  der  Stelle  der  Fünfzahl 
die  Vierzahl  setzte,  die,  um  mit  den  Alten  zu  reden,  weniger 
bucTt£piXr|irTOc  Trj  aicBqcei  ist.  Die  4 Bewegungen  waren  zwar 
ihrer  Dauer  nach  nicht  gleich,  sondern  die  eine  war  doppelt  so 
lang  als  jede  der  drei  anderen,  aber  die  Feslhaltung  dieses  Un- 
terschiedes war  immer  noch  leichter,  als  die  Anwendung  von  5 
Semeia,  und  vor  Allem  hatten  die  Singenden  nun  an  dem  länge- 
ren Niederschlage  ein  bequemes  Zeichen  um  zu  erkennen,  auf 
welchen  Theil  des  Tacles  der  Ilauptictus  zu  legen  war.  Wären 
die  ffinftheiligcu  Tacte  der  alten  Rhythmik  auch  in  der- moder- 
nen im  Gebrauch,  cs  würde  sich  ohne  Zweifel  auch  hei  uns  ein 
der  alten  Praxis  ähnliches  Taclirverfaliren  geltend  gemacht  haben.' 

Wir  müssen  iudess  darauf  aufmerksam  machen,  dass  wir  in 
Beziehung  auf  die  Reihenfolge  der  xpövoi  in  dem  Bisherigen 
überall  von  einem  ganz  bestimmten  Falle,  dem  Päon  epibatus, 
ausgegangen  sind,  dessen  xpovot  wir  auf  die  übrigen  grösseren 
hemiolischeu  Tacle  oder  Pentapodieen  übertragen  haben.  Aber 
wie  für  den  zwei-  und  dreilhciiigeu  Tact,  so  muss  auch  für  den 
fünftheiligen  oder  liemiolischen  eine,  btcnpopd  Kai’  dvriGeciv  sla- 
tuirt  werden,  zufolge  deren  von  den  4 xpövoi  des  Tarles  bald 
der  eine,  bald  der  andere  den  Anlaut  bilden  kann.  Im  allge- 
meinen gibt  cs  für  jeden  so  viel  antithetische  Formen,  als  er 
Xpövoi  enthält;  so  gab  es  für  den  zweitheiligen  isorrhythmischen 
oder  geraden  Taet  2,  für  den  dreitheiligen  diplasischen  Tact 
3 Formen,  und  so  muss  es  für  den  aus  4 xpdvoi  bestehenden 
liemiolischen  Tact  4 antithetische  Formen  geben.  Wir  gehen 
hierbei  von  der  Form  des  Päon  epibatus  aus:  schwächere  Ge'ctc, 
öpcic,  stärkere  Gectc,  öpcic;  ohne  die  hiermit  angegebene  innere 
Reihenfolge  der  xpövoi  zu  verändern,  setzen  wir  einen  jeden 
Xpövoc  als  Tactanfang.  Um  die  Ordnung  leichter  zu  übersehen. 
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wollen  wir  für  jede  antithetische  Form  2 Tacle  aufeinander 
folgen  lassen. 

O.  d.  0.  u.  0.  ü.  0.  u. 

ü.  e.  a.  o d.  o.  ö.  e. 

0 d.  0 u.  0.  d.  0.  d. 

e ~ ü ~ 

d.  0.  d.  0.  d.  0.  d.  e. 


Wir  sehen,  die  Form  c.  ist  die  mil  dem  stärksten  Ictus  be- 
ginnende Form  und  somit  die  Frimärfopm;  die  drei  übrigen  be- 
ginnen mit  dem  Anftact,  und  zwar  die  Form  b.  mit  der  apctc, 
die  Form  u.  mit  der  schwächeren  öcctc  und  üpcic;  in  der  Form 
d.  ist  vor  die  schwächere  0tcic  noch  eine  weitere  upcic  getreten 
also  der  Auflact  enthält  in  der  Form  b.  1 Chronos,  in  der 
Form  a.  2,  in  der  Form  d.  3 Chronoi. 

ttoüc  TTevitKaibeKÖtcripoc 

(trochüische  oder  iambisehe  Pentapodie). 


Troüc  ekocäcripoc 

(dactyliacbe  oder  anapiiatische  Pentapodie). 


*)  Kino  Form,  die  mit  dem  zweiten  Einseltacte  der  stärksten  Ouic 
beginnt,  kann  es  nicht  geben;  hier  würden  nämlich  die  Bestandtheilo 
der  stärksten  0(cic  von  einander  getrennt  werden,  der  zweite  würde 
den  Anlaut,  der  erste  den  Auslaut  des  Tacte«  bilden,  die  0(cic  würde 
also  in  2 xpbvoi  zertheilt  werden  und  mithin  der  gunze  -rrovic  nicht  4, 
sondern  5 xpävoi  enthalten,  was  nach  Aristoxcnns  nicht  möglich  ist 
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TTOUC  TtfVT€KattlKOcdcr|HOC 

(p&onische  renta])oJie). 


§ 00. 

KwXov,  ptTpov  und  trfpioboc. 

Was  hei  Aristoxeniis  nouc  cüv0f toc,  liei  uns  Modernen  rhyth- 
mische Heilte  heisst,  das  nennen  die  Metriker  kujXov.  Hie  älte- 
ren alexandriniscben  Grammatiker  hatten  die  Gedichte  des  Pindar 
und  Simonides  in  ihren  ^Kböccic  nach  küjX«  aligelltcilt,  Dion, 
comp.  verh.  20.  20,  vgl.  scltol.  Pind.  (II.  2,  48;  sicherlich  folgten 
sie  in  der  Heihenahthcilung  der  Strophen  einer  älteren  Tradition, 
und  im  wesentlichen,  wenn  auch  nicht  in  allen  Hinzclheiten,  wer- 
den jene  „KiuXopETptai“  ilie  genuinen  Reihen,  nach  denen  die 
Dichter  selber  ihre  Composilionen  ausgeführt,  enthalten  haben. 
Auch  in  den  uns  erhaltenen  metrischen  Scholien  zu  Pindar,  Ari- 
stophaues  und  den  Tragikern  sind  die  Strophen  nach  KÜiXa  altge- 
r heilt . doch  in  einer  Weise,  «lass  hier  die  genuine  Diairesis  in 
Heilten  in  den  meisten  Fällen  in  arger  Weise  entstellt  ist.  Dies 
ist  namentlich  hei  Pindar  der  Fall. 

Das  Wort  kujXov  als  Hezeichnung  der  Heilte  ist  alter  den 
Metrikern  nicht  cigenthnmlich.  Auch  die  Musiker  wandten  es  in 
dieser  Weise  an.  Von  Interesse  ist,  dass  es  auch  für  ilie  Heilten 
einer  Inslrumentalcomposition  (ohne  poetischen  Text)  gehraucht 
wurde.  So  finden  wir  hei  dem  Anonym,  de  mus.  § 104  eine 
Instrumental-Melodie  mit  der  rhythmischen  Ueherschrifl:  kujXov 

e?acr||jov.  liier  bedeutet  das  Wort  genau  dasselbe,  was  hei 
Aristoxeniis  iroüc  bateruXiKÖc  ££äcr)poc  heisst. 

Wir  haben  gesehen,  dass  eine  Heilte  stets  eine  derartige  An- 
zahl von  XPÖvot  nptltToi  enthalten  muss,  welche  einen  bestimm- 
ten Xötoc  TiobiKÖc  ergibt;  Megethe  von  11,  13,  17  xpövoi  Trpuixot 
können  keine  Heilten  sein.  Fs  brauchen  aber  in  der  Darstellung 
des  Rhythmus  durch  die  l.exis  nicht  alle  xpövot  Trpüitoi  durch 
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Silben  ausgedrückt  zu  werden , namcnllith  kuniinl  es  vor, 
dass  am  Ende  der  [leihe  eine  oder  mehrere  Silben  fehlen,  au 
deren  Stelle  alsdann  gewöhnlich  eine  Pause  eintrilt,  Hiernach 
werden  akatalektische  (vollständige)  und  kataleklische  (unvollstän- 
dige) Itcihcn  unterschieden.  Mach  dem  genaueren  Sprachge- 
brauchs soll  das  Wort  kiüXov  oder  membrum  auf  die  vollständige 
Reihe  beschränkt  sein,  die  unvollständige  Reihe  soll  den  Ausdruck 
KÖppcij  caesum,  oder  xopf|  führen.  Hcph.  64.  Victor.  71.  Doch 
wird  dieser  Unterschied  nicht  eingehallen,  „abusive  eliam  comma 
dicitur  colon“,  Victor.  I.  1.  So  haben  wir  für  küiXov  eine  allge- 
meinere und  eine  speciellere  Bedeutung  zu  unterscheiden:  im 

allgemeineren  Sinne  steht  es  für  Reihe  überhaupt,  im  specielleren 
Sinne  für  die  unvollständige  oder  kataleklische  Reihe.  Es  kommt 
aber  auch  vor,  dass  die  Metriker  umgekehrt  KÖppa  oder  xop») 
an  Stelle  von  küiXov  für  die  vollständige  Reihe  gebrauchen,  z.  R. 
Tercnt.  Maur.  v.  309  für  die  anlautende  tetrapodisebe  Reihe  des 
trochäischcn  Tetramctrons. 

Je  nachdem  ein  Megethos  aus  einer,  zwei,  drei,  vier  und 
mehreren  Reihen  besteht,  nennt  man  es  povökujXov,  bixwXov, 
xpiKuiXov,  xexpÖKujXov  u.  s.  w.  Hierbei  ist  küiXov  natürlich  in 
dem  von  Marius  Victorinus  als  abusiv  bezeichnten  allgemeineren 
Sinne  gebraucht.  Mur  die  irepiobot  povöiouXot  und  biKuiXoi  heissen 
pe'xpa;  alle  übrigen  üneppeipa. 

M^xpa  biKuiXa  und  povÖKcuXa.’ 

Die  bei  weitem  am  häufigsten  küiXci  sind  für  die  drei-  und 
vierzeitigen  Tacte  die  Tctrapodicen  und  Tripodieen,  für  die  fünf- 
und  sechszeitigen  Tacte  die  Dipodieen  und  Tripodieen.  Bestehl 
ein  pe'xpov  aus  zwei  solcher  Reihen,  so  heisst  es  exixoe: 


Mit  demselben  Namen  exixot  werden  aber  auch  die  grösseren 
pe'xpa  povÖKiuXa  bezeichnet,  nämlich  die  hcxapodischen  und  pon- 
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tapodischcn  und  die  den  hexapodischen  im  rhythmischen  Megethos 
gleicbkommenden  ionischen  Tripodiccn : 


llies  drückt  llephacst.  de  poein.  p.  64  so  aus:  Cxixoc  tcri  rro- 
CÖV  ptttfloc  pfcTpOU  OTTtf)  OUTt  tXaTTÖV  tCTI  xpuov  CuZuylÜJV  OUTfc 
ptTZov  Ttccäpmv. 

Alle  kleineren  ptxpa  povöiauXa,  also  die  Ictrapodischen,  tri- 
podischcn  und  die  sehr  seltenen  dipodischen,  heissen  nicht  exixot 
oder  versus,  sondern  werden  schlechthin  als  küiXu  oder  KÖppuro 
bezeichnet*): 


Solche  Reihen  kommen  nur  selten  als  selbstständige  ptxpa  vor, 
gewöhnlich  einem  crixoc  als  tmpbixöv  nachfolgend: 

ctIxoc:  ’€ptw  riv’  upTv  aivov,  eij  KrjpuKvbr| 

Köppa:  äxvuptvn  cKUTaXp. 

Wo  aber  solche  kleine  ptxpa  povÖKUtXu  ohne  durch  andere  un- 
terbrochen zu  sein  auf  einander  folgen,  da  sagte  man  nicht  (wie 
es  nach  dieser  Terminologie  eigentlich  nolhwendig  gewesen  wäre), 
dass  diese  Om|tosilion  kütu  KÖppa  oder  k«tü  KiMa,  sondern 
dass  sie  Kaiö  crixov  geschrieben  sei,  z.  B. 

kgitü  ct(x-  "A-ftT*  u>  Crrupxac  tüavbpot 
Koupoi  xtax^pwv  TtoXirpräv 
Xaip  ptv  Ttuv  rcpoßäXtcOt  ktX. 

KaTä  cTix.  ‘0  ptv  Ot’Xtuv  päxtcöat, 

irdpecrt  yöp,  paxtcGw  ktX. 

Vgl.  Ilepli.  p.  05:  KaiTttp  «axä  KÖppa  yeTpapptva  Kaxä  ciixov 
■fffpdcpOai  epaptv. 

*)  Mit  Hephüstiou  stimmt  Marius  Victorinus,  nur  legt  der  letztere 
einen  Ton  darauf,  dass  der  Vers  gewöhnlich  aus  2 Kola  besteht,  p.  71: 
tjuidam  adiungunt  stich  um  i.  e.  versnm  sub  huiusmodi  diff erentia , ui  sit  ver- 
sus qui  cxcedit  dime/rum,  colon  autem  et  covnma  intra  dinic.ii  tun  unde  et  he 
mistiehium  dicilur.  Ibid. : Omnis  autem  versus  kutü  t6  ttXüctov  in  duo  ca  in 
dividitur.  p.  11t:  Traditum  est  enim  colon  intra  deccm  et  octo  tempora 
esse  deberc,  meiruw  autem  ex  duobus  colis  subsistcrc. 
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'YirtppeTpa. 

Trotzdem  dass  .llephästions  Angabe  über  die  das  .Melron 
scldiessende  TtXtiu  Xf£ic  und  cuXXaßr]  tibtcapopoc  den  begriff  des 
ptipov  auf  kein  hesliimntes  Megellios  beschränkt,  lässt  er  in 
seinem  Enclieiridion  doch  nur  diejenigen  p^rpu,  «eiche  nach  dem 
zuvor  Angegebenen  als  cti'xoi  oder  KiiXa  {KÖppaia)  zu  benennen 
sind,  als  ptipa  gelten.  Grössere  ptipa  nennt  er  üir^pptip  a. 
Als  Grenze  gibt  er  an  das  ptfefloc  iptaKOVTuaipov,  das  30-zeilige 
ptipov;  was  diese  Grenze  überschreitet,  ist  ein  ünepptipov.  So 
sagt  er  p.  42,  dass  Einige  (Alkraan)  auch  ein  ^Edptipov  rcaiwvi- 
köv  gebildet  hätten,  „buvaiat  bt  Kat  pt'xpt  tou  etaptipou  upoKÖ- 
rrrtiv  tö  ptipov  (ttuiuiviköv)  biä  tö  TpiaKOVTacppov  pf)  Ü7itp- 
ßüXXetv.  Mar.  Viel.  112:  bitra  triyinla  (empora  versus  hubealur. 
Diese  Grcuzbesliinmuug  ist  dem  anapästischen  Ttipaptipov,  dessen 
Silben  von  den  Metrikern  nur  ein-  oder  zweizeilig  gemessen 
werden  und  welches  nach  dieser  Messung  30-zcilig  ist,  entnommen. 
Das  rctviaptTpov  Tpoxai'KÖv 

tpxtTat  ttoXiic  ptv  AipeTov  biaipr|tac  ria’  oiviiprjc  Xtou 


hat  nach  dieser  zwar  gegen  das  wahre  rhythmische  Megellios 
verstossrnden , aber  von  den  Metrikern  allgemein  angewandten 
Methode  der  Silbenmessung  32  xpovot  und  ist  daher,  wie 
Hephäst,  p.  20  will,  ein  ÖTTtpptipov.  Das  schol.  Ileph.  p.  100 
sagt  vom  30-zeiligen  Megellios:  eine  toutou  bt  irpoßaivet  p 

ttocÜTr|c  tüiv  tv  Tote  ctixoic  xpövinv  Kaiü  'Hcpaicriuiva,  es  setzt 
aber  hinzu,  dass  ein  anderer  Metriker  als  Grenze  das  32-zeilige 
Megellios  aufgestellt  habe,  tnti  koü’  tTtpov  tuic  Xß'.  Dieser  zweiten 
um  2 xpövot  TiptnToi  dilTerirenden)  Grenzbestimmung  gedenkt  auch 
die  Metrik  des  Aristides  p.  50:  Ta  bt  Kara  btnobiav  f|  cuZupav 
Kai  npoxmpti  tuue  X'  XPÖvutv  f|  öAi'yui  nXetöviov.  Ebenso 
Mar.  Viel.  p.  111:  Quidam  induciis  lelrameiris  . . . ausi  sind 
et, ntra  praescriplum  triginta  lemporum  duo  adiicerc.  Diejenigen, 
welche  diese  zweite  Grenzbestimmung  angeben,  nehmen  Rücksicht 
auf  das  32-zeitige  Ttipaptipov  baKTuXtKÖv  (CTrjcixopttov),  welches 
von  lleplulstiou  übergangen  wird: 

Die  über  den  anapästischen  oder  dactylischen  Tetrameter, 
d.  i.  die  über  die  grössten  dikolischen  Metra  oder  cTtxot  hinaus- 
gehenden pt'ftüri,  sind  also  nach  llephästion  keine  „pttpa“,  son- 
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dorn  ÜTtcppcipa.  Vgl.  auch  schol.  Ilepli.  p.  157.4  Andere  Metri- 
ker gebrauchen  für  diese  grösseren  pe'ftfiii  den  Terminus  Ttepio  bot. 
Schol.  Ilcpli.  p.  147:  oük  tvb^xcTai  cttxov  (pciCova  fj)  Tptaxov- 
tdctipov  eivat,  äXX’  ei  eupeOeirj,  Ttepioboc  KaXetrai.  Mar.  Viel, 
p.  72:  trepioboc  dicitur  omnis  hexametri  versus  modum  excedcns, 
undc  ea  quae  modum  et  mensuram  habent,  ptTpa  dicta  find,  d.  Ii. 
dasjenige  „perpov“,  welches  die  grösste  Zahl  von  ßücctc  enthält, 
ist  das  dactylische  (auch  das  päouische)  4£ap£Tpov ; was  eine 
grössere  Zahl  von  ßdtcetc  hat,  also  das  drräpeTpov,  ÖKTctperpov 
ii.  s.  w.,  ist  eine  ttepioboc.  Aber  auch  das  dEdpetpov,  wenn  es 
nach  dipodischeu  ßdceic  gemessen  wird,  ist  nach  Viel,  eine 
ttepioboc.  So  sagt  er  p.  103  von  deip  anapacsticum  „apiid 
Accium“ : 

inelyte,  parva  | praedile  pairia,  ||  nomine  celebri,  I claroque  po- 
tens  ||  pectore  Achivis  | classibm  auctor  || 
quae  periodus  circa  sex  versatur  dipodias.  Diese  6 dipodiac 
anapaeslicac  bilden  eine  Ttepioboc  TpixwXoc;  das  „pCTpov“  kann 
nicht  grösser  als  ein  bixwXov  sein,  vgl.  p.  111:  traditum  esl 
enim  . ■ . metrum  ex  duobus  colis  subsistere  nec  provehi  longius 
oporlere.  Man  schreibt  solche  Perioden  gewöhnlich  nicht  in  der 
Weise,  wie  wir  es  bei  der  vorliegenden  anapäslischen  gethan 
haben,  sondern  so,  dass  jedes  xiKDXov  eine  Zeile  für  sich  ein- 
niiiiiiil. 

Nach  Marius  Victor,  p.  71  würde  die  längste  Bildung  dieser 
Art  eine  Ttepioboc  TtevräxiuXoc  sein,  denn  er  sagt:  maximum 

vero  usque  ad  periodum  decametrum  porrigetur.  Aber  diese  An- 
gabe ist  unrichtig,  wenn  sie  sich  auf  die  (Kompositionen  griechi- 
scher Dichter  beziehen  soll,  denn  hier  kommen  noch  ungleich 
längere  Perioden  vor.  Marius  Viclorinus  hat  dabei  die  römischen 
Lyriker  im  Auge,  und  für  diese  ist  das,  was  er  sagt,  völlig  in 
der  Ordnung.  Denn  bei  diesen  kommt  keine  längere  Periode  vor 
als  das  decametrum  ionicum  des  Moral.  (Kann.  3,  12: 

Miserar  um  est  | ncque  amori  ||  dare  ludum  | neque  didei  ||  mala 
vino  lavereautcx\animari\\  metuentis  patruae  ver  bera  linguac. 
Auch  die  längsten  der  von  Catnll  gebildeten  glyconeischcn  Peri- 
oden sind  nach  antiker  Messung  btxägcTpoi. 

Die  ttepioboc  TpixutXoc , TtipäxwXoc , TtevTWtauXoc  u.  s.  w. 
ist  niemals  ctixoc  oder  Vers  genannt  worden.  Nur  missbräuch- 
lich hat  einmal  ein  Dichter  selber  in  der  Licenz  des  poetischen 
Ausdrucks  eine  solche  Bildung  ctixoc  genannt.  Mar.  Viel.  p.  111 
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berichtet  iiiinilich : ßoiscum  Cyzicenum  supergressum  hexametri 

legem  (also  ein  ürreppcxpov  oder  eine  utpioboc  bildend)  iamhicum 
melrum  in  octamctrum  extendisse  sub  huiusmodi  epigrammale  : 
BoTckoc  ob’  dird  KuZikoü  | itavxöc  Ypacpeüc  rroirnuaxoc  I xöv 
öktuttouv  eupdiv  cxixov  1 Ooißiu  xifirici  binpov  || . 

Schon  der  Ausdruck  öiadiTOUv  für  ÖKxdptxpov  zeigt,  dass  sich 
lioiskos  hier  nicht  in  der  strengen  metrischen  Terminologie  be- 
wegt. Uehrigens  üherliebt  er  sich  in  seinem  Selbstlohe,  wenn 
er  sich  den  Erlinder  dieser  metrischen  liildnng  nennt;  denn  bei 
den  alten  Komikern  -kommen  genug  dergleichen  iapßwd  öxxd- 
|i€Tpa  vor. 

Es  wird  sich  nun  aber  alsbald  zeigen , dass  nepioboc  nicht 
der  specifische  Manie  für  diese  aus  mehr  als  2 KiüXa  bestehenden 
l’ildungen  ist,  denn  auch  ptxpa  bixiuXa  und  povÖKwXa  werden 
itepioboi  genannt.  Wollen  wir  einen  gemeinsamen  Namen  dafür, 
so  müssen  wir  das  hephästioneisebe  üireppexpov  festhalten.  Ein 
metrisches  Megethos,  welches  über  das  anapästisclie,  jambische, 
trorhäische,  dactyliscbe  xexpdpexpov  hinausgeht,  ist  ein  ÜTtep- 
uexpov  dvarcaicxncov,  iapßncöv,  xpoxaiKÖv,  bcnauXiKÖv  u.  s.  w. 
Ein  anderer  vielleicht  älterer  Name  dafür  ist  pctxpöv.  Mit  diesem 
Ausdrucke  wird  nämlich  das  auf  die  dvarcatcxiKd  xexpapexpa 
der  komischen  Parabase  folgende  dvarraicTiKÖv  ÜTteppexpov  be- 
zeichnet, aber  schwerlich  ist  anzunehmen,  dass  er  hlos  auf 
das  anapästisclie  IFyperincIron  der  Parahase  beschränkt  war.  Auf 
das  ÖTreppexpov  bezieht  sich  auch  der  Ausdruck  cuvcüpeia.  Te- 
relit. Maur.  1512:  melron  aulem  (iunicum)  non  versibus  numero 
aut  pedum  coarlanl,  sed  eonlinvo  carmine  quia  pedes  gemein *) 
urgent  brevibus  tot  numero  iuganda  longas,  idcirco  vocari  volu- 
erunl  cuvdipeiav.  Er  denkt  hier  zunächst  an  die  fonici  in  llo- 
rat.  Carin,  3,  12**),  aber  auch  hei  den  Griechen  zerfällt  die 
ionische  Strophe  nur  selten  in  cxixoi,  gewöhnlich  bildet  sie  eine 
einzige  lange  irepioboc.  Dann  setzt  er  hinzu:  Anapaeslica  filmt 
indem  per  cuvdcptiav.  Dies  sind  ilie  rrtpioboi  dvoaraicxiKai  xpi- 
kujXoi,  rrtvxdKuiXoi  u.  s.  w.  Auch  in  einer  späteren  Stelle 

*)  Er  vertritt  die  Ansicht,  dass  der  i'mtnu  eine  dipodia  ans  dem 
dibravhijs  und  spondeus  sei. 

**)  Schob  t'ruq.  ml  Horat.  ('arm.  -i . 12,  1:  St/naphcin  voentur , quin 
non  pednm,  sed  sensu s fine  enncluditur. 
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v.  2070  IT.  sprichl  Tercnlianus  von  der  symipltia  der  ioniru  a 
minoru*). 

Der  Ausdruck  iiTitppCTpov  eignet  sich  von  allen  am  besten 
zur  llczciclmung  der  längeren  metrischen  liildungen.  Das  bi- 
petpov  iapßiKÖv  ist  eine  als  selbstständiges  ptTpov  fungirende 
iauihischu  Telrapodie,  nach  der  strengen  Terminologie  der  Allen  kein 
ctixoc,  sondern  ein  kiüXov  oder  KÖyjia,  — das  TpiptTpov  iapß  1 - 
köv  ist  ein  ctixoc  povÖKwXoc,  eine  als  ptTpov  fungirende 
hexapodische  Iteilie,  — das  TCTpäpCTpov  iapßucnv  ist  ein 
jambischer  ctixoc  bixuiXoc,  aus  2 Iclrapodischcn  lleiheu  bestellend 
(wir  dürfen  nicht  sagen  aus  2 bipexpu,  denn  biptxpov  heisst 
die  iambische  Tctrapodic  nur  dann,  wenn  sie  ein  selbstständiges 
ptTpov  ist),  — das  üuc'ppCTpov  iapßiKÖv  ist  jede  das  Tttpä- 
ptTpov  iapßncöv  überschreitende  iambische  Periode.  Durch  urrtp- 
ptTpov  wird  allerdings  nicht  die  Anzahl  der  darin  enthaltenen 
KiüXa  und  ßaette  bezeichnet,'  aber  dus  ist  auch  für  die  Praxis  in 
den  meisten  Fällen  gleichgültig,  denn  die  meisten  hypcnuetrischeu 
liildungen,  wie  sie  von  den  Komikern  und  Tragikern  angewandt 
werden,  haben  eben  die  Kigcnthümlichkeil,  dass  sie  in  llcziehung 
auf  das  Megcthos  «rrepiöpiCTot  sind.  Uephästion  p.  71  bezeich- 
net die  hei  den  Tragikern  so  häutigen  Parlieen  aus  längeren  ana- 
päslischcn  Perioden  (aus  ävairaiCTtKÜ  UTrcppcipa)  mit  dem  Aus- 
drucke: cucTiipaxa  ££  öpoiuiv  Ktrra  TTtpiopicpoüc  ävicouc,  eben 
weil  die  pcftOri  der  auf  einander  folgenden  urrtpuerpa  ungleich 
sind:  man  lässt  anapäsllsche  Perioden  von  7,  5,  15,  -1  KinXa  und 
dazwischen  auch  bisweilen  ein  ävaimiCTiKÖv  TtTpäptrpov  auf 
einander  folgen.  Das  bei  den  Komikern  auf  die  anapästisrheii, 
jambischen,  Irochäischcn  Tetranieter  als  Abschluss  der  ganzen 
Partie  folgende,  im  gleichen  Ithythmiis  gehaltene  ÜTrtpptTpov  (es 
ist  immer  nur  ein  einziges,  meist  sehr  lang  ausgedehntes  üntp- 
pcipov)  nennt  Uephästion  ein  ,,cucTr|u«  öuoiwv  «TrtptöpiCTOv“, 
weil  cs  der  Komiker  ad  libitum  in  die  Länge  uusdehnl.' 

Die  eben  genannten  Henennungen  bei  llephästinu  scheinen 
der  Grund  zu  sein,  dass  G.  Hermann  für  die  längeren  Perioden 
oder  die  uTTepptipa  den  Namen  System  angewandt  hat.  Die.  übri- 
gen sind  ihm  hierin  nar.hgcfolgl.  Aber  diese  Iledeulung  des 
Wortes  System  ist  keineswegs  die  antike.  Hei  den  Alten  hat 

*)  Den  Ausdruck  ctüuuu,  welchen  Mar.  Victor,  p.  103  zweimal  als 
synonym  mit  ittpiohoc  Output  rpoc  gebraucht  („prriodi  swr  ttasima“),  soll 
wohl  das  „contimiirlieh  Verweilende“  („ohne  Unterbrechung  sich  lang 
Umziehende“)  bezeichnen. 
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aicnipa  eine  völlig  allgemeine  Bedeutung.  Jede  Strophe  heisst 
System,  sie  mag  aus  gleichen  oder  ungleichen  ptTpa  gebildet  sein, 
sie  mag  anlislrophiscli  wiederholt  werden  oder  nirjil,  — es  wird 
mit  diesem  Namen  eine  jede  Partie  benannt,  die  nicht  Kava  cri- 
XOV  compouirt  ist,  d,  h.  in  der  niclil  derselbe  crixoc  wie  im 
Kpos  ohne  ein  weiteres  l'rincip  der  r.liedertmg  wiederholt  ist. 
Natürlich  müssen  die  Metriker  auch  die  in  wrcppeTpa  gehaltenen 
Partieen  der  Tragödie  und  Komödie,  die  cE  öpoiuiv  dTiepiöpicxa 
und  die  ^E  öpoiiuv  Kaxä  nepiopicpoüc  ävicouc,  als  cucTiipctra 
hczeichncn,  weil  sie  nicht  Ktrrä  ciixov  compouirt  sind.  Die  an- 
tike Bedeutung  von  System  der  liennannschen  gegenüber  sucht 
l.achmanu  wieder  einzurühreu,  wenn  er  seine  Schrift  über  die 
tragischen  Cantica:  „de  choricis  systematis  tragicorum“  betitelt. 
Es  kann  gar  keine  Frage  sein,  dass,  wenn  wir  in  unserer  metri- 
schen Kunstsprache  nicht  ganz  willkürlich  verfahren  und  nicht 
die  guten  Termini  tcclmici  der  Allen  verschmähen  wollen,  an 
deren  Stelle  wir  unmöglich  bessere  setzen  können,  auch  zu  der  an- 
tiken Bedeutung  von  System  und  Ilyperuietrou  zurückkehren  müssen. 

Iler  Ursprung  der  Wörter  crixoc  und  imepgeTpov  ist  allge- 
mein verständlich.  Mau  nannte  ciixoc,  was  in  eine  Zeile  ge- 
schrieben werden  konnte,  urrcppcipov,  was  darüber  hinaus  ging. 
Mies  deutet  darauf  hin,  dass  die  alten  Dichter  erst  da  eine  „drtö- 
8tcic“  machten,  wo  ein  p^rpov  oder  eine  Periode  zu  Ende  war. 
Sie  werden  daher  auch  die  längeren  Perioden  der  Cantica  und 
die  langen  anapäslisehen , jambischen,  trochäischen  ürrtppcTpa, 
welche  llephästiou  cucrfipcrra  tE  öpoiwv  crrrepiöpicTa  nennt,  nicht 
so  geschrieben  haben,  wie  es  in  den  uns  überkommenen  Hand- 
schriften der  Fall  ist,  dass  nämlich  jedes  kiLXov  eine  Reihe  Tür 
sich  bildet:  man  schrieb  so  viel  küiXu  der  Periode  in  eine  Zeile, 
als  der  Baum  gestaltete,  und  was  darüber  hinausgiug,  kam  in  die 
folgende  — es  war  das  eben  ein  ÜTTtpptipov.  Hiermit  ist  nun 
noch  nicht  gesagt,  weshalb  man  zwar  mmp  AuKÜpßa,  ttoiov 
tK<ppckai  tobe  einen  crixoc,  aber  das  folgende  kürzere  pe'ipov 
der  Strophe:  ric  cäc  itapfieipt  (pptvac  nicht  mit  demselben  Aus- 
druck crixoc  bczeichnete,  sondern  küjXov  nannte.  Dies  muss 
ebenfalls  in  der  Art,  die  ptTpa  in  Zeilen  zu  schreiben,  seinen 
Grund  haben.  Es  bleibt  da  schwerlich  eine  andere  'Annahme 
übrig,  als  dass  man  das  kürzere  perpov  weiter  nach  rechts  cin- 
gcrückt  hat  (es  nimmt  nicht  den  ganzen  crixoc,  d.  i.  die  ganze 
Zeile  ein,  vorn  ist  eine  Lücke  geblieben).  Damit  hängt  auch 
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wollt  zusammen,  dass  man  gerade  diese  kleinen  gixpa  als  cirm- 
boi  se.  CTi'xot  bczeiclmete.  Waren  aller  die  sännntlielieu  auf  cin- 
auderfolgendetj  ptTpa  derartige  kleine  KtüXa  (von  demselben 
Schema),  so  nannte  man  sie  sammllidi  ctixoi  , — es  war  dann 
kein  Grund,  das  eine  kiüXov  dem  anderen  durch  Einrücken  nach 
rechts  zu  suhordiniren. 

/ 

TTcptoboc  in  der  allgemeinen  Bedeutung. 

Wir  sehen  hieraus,  dass  der  jetzt  ühliehe  Gebrauch  des 
Wortes  Vers  oder  exixoe  gegen  die  antiken  Metriker  verstössl.  Doch 
herrscht  ja  gegenw  ärtig  in  dem  Gehrauche  des  Wortes  nicht  einmal 
Uehereinstimmung.  G.  Hermann  nennt  folgende  pcxiSri  „2  versus1'-. 
TÖV  tppovctv  ßpOTOUC  öbui- 
cavret,  töv  ndöet  paöoc. 

I)it  ■se  Reihen  sind  nicht  einmal  2 selbstständige  ptTpa.  denn  die 
erste  geht  nicht  auf  eine  TtXtia  Xc£tc  ans,  sondern  es  sind  zwei 
ein  einziges  piTpov  bildende  telrapodische  KtüXa,  nicht  ganze, 
sondern  halbe  ctixoi.  Erst  die  Verbindung  derselben 

töv  qppovciv  ßpoToöc  öbuücavTCt,  töv  TtäOtt  paGoc 
isl  nach  der  Theorie  der  Alten  ein  pe'Tpov  und  zwar  ein  solches 
ptTpov,  welches  den  speciellen  Namen  crixoc  führt.  Die  folgende 
Reihe  jener  äschyfeischcn  Strophe 

öcvtci  Kupiwc  £xerv 

ist  ein  selbstständiges  pexpov,  aber  sie  ist  kein  ctixoc  zu  nen- 
nen, sondern  isl  nur  ein  KÖggu  (oder  „abusive“  kiüXov).  Bei 
G.  Hermann  sind  die  angeblichen  „Verse“  der  cantica  nichts  an- 
deres als  KtüXa  im  Sinne  der  Alten  (wie  nach  Dionys,  de  comp, 
verb.  20.  21  I'iudar  und  Simonides  in  KtüXa  eingelheilt  waren). 

Es  ist  ein  grosses  Verdienst  von  Böckh,  dass  er  den  an- 
tiken Begrilf  des  „Metrons“  aus  der  Tradition  der  alten  Metriker 
hervorgezogen  hat.  Böckh  tlieilt  nach  „gixpa“  ab.  Jedoch  sind 
manche  dieser  „ue'xpa  oder  Verse“,  wie  Böckh  sagt,  nach  hephä- 
stioneischer Terminologie  uTicpptTpa,  z.  II. 

Ktivoc  ävrjp,  tTUKÜpcaic,  atpGövwv  äcTtüv  iv  iptpTaic  äotbaic. 
emev  iv  0f|ßaict  toioütöv  ti  iiroc-  TToGitu  cTpaTtäc  ötpGaX- 

pöv  ipctc. 

Nach  der  Terminologie  der  Alten  dürfen  wir  diese  ÜJTtpptTpa 
nicht  ptTpa,  aber  auch  nicht  ctixoi  oder  Verse  neunen,  denn 
der  ctixoc  ist  ein  ptTpov  „oi/rt  iXaxTov  Tpuüv  cuZuyiwv  oÜTegdZov 
Ttccäptuv“.  Aus  diesem  Grunde  dürfen  wir  auch  pexpa wie  folgende: 


§ l>0.  KiöXov,  petpov  mul  ittpioboc. 


ÜÜO 

ei  b “ aeÖXa  tapüev 
ekbeai,  tpiXov  rjxop 

nicht  ctixoi  oder  versus  nennen ; es  sind  pe'xpa,  aber  keine  cxi- 
XOi,  sondern  KÖppaxa  oder  (,, abusive “)  ku iXa.  Wollen  wir  einen 
gemeinsamen  iN.uneii  lür  alle  diese  verscliicdcnen  pe’fe'Or),  so 
kann  das  nur  der  von  den  Späteren  auf  das  „üxxeppexpov“  be- 
scbränkte  Ausdruck  rxepioboc  sein.  Nach  den  ausdrücklicben 
Zeugnissen  der  allen  Pindarscliolien  (nicht  der  neueren  inetriseben 
Scholien  zu  l’iudaij  wird  nämlich  auch  für  pexpov  der  Terminus 
ixepioboc  gebraucht.  Zu  Ol.  11  (10j,  21 

xreXuipiov  öppacai  kXeoc  avijp  öeoü  cüv  iraXäpu 

lesen  wir  das  schob:  xü  büo  (sc.  KiüXa)  pta  ^cxi  xrepioboc  1 1 
cuXXaßüiv.  Ferner  zu  Ol.  0,  8!) 

otov  b’  tv  Mapaüüivi  cuXaOeic  üfevtiaiv 

das  scbol.:  xü  büo  pia  ecxi  xrepioboc.  Ilieselbe  Bemerkung  wird 
in  derselben  Ode  zu  v.  84  wiederholt.  Dies  sind  äusserst  wich- 
tige Beste  älterer  metrischer  Poctrin,  und  mit  liecht  macht  llüekli 
in  der  Vorrede  zu  den  scholl,  p.  XXXII  geltend,  dass  man  die- 
sem Berichte  zufolge  in  der  früheren  Zeit  die  peftöh  nicht  wie 
späterhin  Idos  nach  KtüXa,  sondern  auch  nach  den  grösseren 
Abschnitten,  deren  Tlieilc  die  KtöXa  waren,  eintheille.  Vgl.  Ver- 
eins Flaccus  bei  Festus  s.  h . v.  Perihodos  dicitur  ct  in  carmine 
tyrico  pars  quaedam  et  in  soluta  orafione  verbis  circumscripta 
senlcntia.  Nach  der  metrischen  Terminologie  der  älteren  ale- 
xandrinischen  Grammatiker  bezeichnet  also  TTEpioboc  auch  das- 
jenige, was  die  Späteren  pexpov  nennen,  und  ist  noch  nicht  auf 
das  üxx^ppexpov  beschränkt. 

Gerade  die  ältesten  Termini  technici  der  Metriker,  wie  xroüc, 
ftvoc,  kujXov  u.  s.  w.,  linden  wir  .auch  in  der  Kunstsprache  der 
Ithythmiker  wieder.  Auch  das  Wort  ixepioboc  sollte  dort  zu  erwar- 
ten sein.  Können  wir  dasselbe  auch  nicht  aus  den  erhaltenen  Frag- 
menten des  Aristoxeuus  nachweiscn,  so  ist  es  dennoch  älter  als 
Aristoxcnns.  Denn  von  dein  um  eine  Generation  älteren  Tlira- 
sy mach us  aus  Ghalcedoii  wird  Suhl.  s.  h.  v.  überliefert:  xrpili- 
xoc  xiepiobov  Kai  küiXov  Kaxebei£e  Kai  xöv  vuv  prixopiKrjc  xpö- 
ttov  eiciyfijcaxo.  Tbrasymaclms  also  hat  die  Termini  xxepioboc, 
küiXov,  KÜppa  ii.  s.  w.  in  die  Kunstsprache  der  rhetorischen 
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Theorie  cingcfübrt,  — aber  gewiss  nicht  etwa  erfunden,  sondern 
aus  der  Terminologie  der  musischen  Kunst  auf  die  Rhetorik 
übertragen*).  Ilei  den  llhetoren  bestellt  eine  Kinlheiluug  der 
itEpioboi  in  rrepiobot  dcüvOeTot  oder  ctnXcü  und  nepioboi  cüv- 
öeTOi.  Die  trepioboc  dcüvöeTOc  ist  eine  povöxwXoc,  die  ttepioboc 
cüvöetoc  eine  aus  mehreren  xüiXa  bestehende  bixuiXoc,  TpixuiXoc, 
TCTpiixuiXoc.  Hass  auch  diese  Noinenclalnr  aus  tler  alten  rhyth- 
misch-metrischen Kunstsprache  in  die  Ithetorik  übergegangen  ist 
und  sich  ursprünglich  auf  die  rhythmischen  und  metrischen  tte- 
pioboi  bezog,  dies  geht  auch  aus  der  in  der  Metrik  des  Ari- 
stides noch  erhaltenen  Kinthciluug  in  pt'tpa  änXä  (d.  i.  povö- 
KuiXa)  und  ccivGetu  (d.  i.  bixuiXa),  hervor.  Wir  können  hiernach 
sagen: 

das  entweder  als  xwXov  oder  als  crtxoc  gellende  p^Tpov 
povöxuiXov  (öttXoöv  Aristid.)  hiess  früher  auch  Ttepioboc  dcüv- 
0€toc  povÖKUiXoc; 

das  stets  als  crixoc  geltende  petpov  bixwXov  (cüv0€tov 
Aristid.)  hiess  Ttepioboc  cuv0€toc  bixuiXoc  und  wird  auch  noch 
in  den  allen  Plndar-Scholien  so  genannt; 

das  ütt^pptTpov  hiess  nach  der  Zahl  der  in  ihm  enthal- 
tenen Kola  Ttepioboc  cuv0etoc  TpixuiXoc,  TETpdxutXoc  u.  s.  w. 
und  führt  auch  noch  hei  späteren  Metriken  (schol.  llepbaest., 
Mar.  Victor.)  den  Namen  Ttepioboc.  — Die  gesaimnte  Termino- 
logie lässt  sich  in  folgende  Tabelle  vereinen: 

TTepioboc 

■ 

MtTpov  YrrcpptTpov 

povöxuiXov  bixuiXov  TpixuiX.  TCTpdxuiX.  xtX. 

kleiner  als  18-zeilig  und  ! 

18-zeilig  grösser 


xwXov,  xöppa  i cxtxoc 

! ; ! * i 

I J . _J ■ 

TTepioboc  dcüvOtToc  TTepioboc  cüvOetoc 

Schliesslich  sind  hier  noch  2 andere  ltedcuiinigen  des  Wortes 
Ttepioboc  bei  den  Metrikern  auzuführen: 

*)  Dies  muss  auch  von  dem  Ausdruck  üirööccic  gelten,  womit  so- 
wohl der  Abschluss  der  rhetorischen , wie  der  metrischen  Periode  (des 
pttpov  oder  ün^pptTpov)  bezeichnet  wird 
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1)  wepioboc  als  irgend  eine  in  sich  abgeschlossene  Gruppe 
slichisch  gebrauchter  Verse,  z.  II.  iambiseher  Trimeter  (sehr 
häutig  in  den  metriseben  seboll.  zu  Kuripides),  oder  als  eine  sy- 
stematische Gruppe,  z.  1!.  das  trrippripa  oder  die  wbti  in  der 
Parahase  (ilephaest.  p.  117): 

2)  als  ein  die  Dipodie  überschreitendes  p^ftGoc.  Mar.  Viel. 
7 1 Periodus  . . . compositio  pedum  Irium  rel  qualunr  vel  com- 
plurium  simi/ium  uh/ue  absimilium  ad  id  rediens  unde  exordium 
sumpsit.  Also  nur  die  Monopodie  und  die  Dipodie  oder  Syzygie  im 
Sinne  der  Metriker  wird  hier  unter  den  Ifegritl  der  Periode  nicht 
eingeschlosseiT.  llahei  ist  aber  wohl  zu  bedenken,  dass  der  ein- 
zelne lonicus  und  der  einzelne  l’äon  als  Syzygie  oder  Dipodie 
gilt,  zwei  lonici  und  zwei  Päonc  gehören  nach  der  Terminologie 
der  Metriker  schon  unter  die  Kategorie  der  qualuor  pedes,  kön- 
nen also  unter  den  lieg  rill  der  Periode  fallen.  Dasselbe  lesen 
wir  nun  in  der  aus  der  (Juelle  II  stammenden  Partie  der  aristi- 
deischen  Ithythmik:  cnZuTria  p£v  ouv  ecri  böo  7robwv  ä7TXuüv  Kai 

ävopoiwv  cüvGecic  ( , , , ),  trepioboc  be 

ttXciövujv.  Nach  dem  Wortlaut  dieser  Stelle  müssen  wir  zu  TrXei- 
övujv  ergänzen:  üttXiLv  Kai  ävopoiwv,  so  dass  die  nepioboc 
nicht  der  Ausdruck  für  ein  aus  gleichen  nöbec  bestehendes  kw- 

Xov  oder  Küppa  wäre,  z.  11.  nicht  für  , , 

und  hiermit  übereinstimmend  gebraucht  Aristides  denselben  auch 
im  weiteren  Fortgänge  seiner  Darstellung  nur  nicht  für  KÜüXa 
Küüupu  oder  povoetbrj,  sondern  nur  lür  küjXu  piKTÜ,  z.  11. 


Aber  diese  Beschränkung  auf  dvöpotot  rröbec  passt  nicht  zu  der 
Deliuition  des  Victorinus,  der  ausdrücklich  sagt:  complurium  si- 
milium  atque  absimilium  compositio,  wonach  man  für  das  grie- 
chische Original,  auf  welches  die  Darstellung  des  Victorinus  in 
letzter  Instanz  zurückgeht,  den  Ausdruck  nXeiövcuv  öpoiuuv  t) 
ävopoiwv  voraussetzen  muss.  Mit  Aristides  stimmt  llephästion. 
Im  Abschnitte  irepi  ttoii'iputoc  stellt,  er  die  Ausdrücke  ttouc,  cu- 
Zirfia,  uepioboc  zusammen  und  zwar  als  die  Maasseinbeit  eines 
als  cücrr|ua  e£  öpoiuuv  fungirenden  üne'ppeTpov  p.  123  (=p.  115). 
Nach  dem  schal,  dazu  wird  z.  11.  ein' aus  TrpocobiaKÜ  bestehen- 
des llypermelron  (wie  das  S.  angeführte 

töv  '6XXüboc  drfaötac  | cTpaTaföv  an’  eüpuxöpou  n.  s.  w.) 
nach  trepioboi  gemessen,  ein  jedes  trpocobiaKÖv  ist  hier  eine 
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TTEptoboc.  Audi  nach  der  obigen  Stelle  des  Aristides-  kam  dem 
npocobiaKÖv  die  Bezeichnung  ixepioboc  zu. 


§ <31. 

Gliederung  der  irepioboc  nach  ßdcctc. 

Mil  der  rhythmischen  Tradition  stimmt  überein,  w as  von  den 
Metrikern  über  die  bald  monopodische,  bald  ilipodische  Messung 
der  Metra  gelehrt  wird.  Hie  allgemeinste  Itegel  darüber  ist  fol- 
gende: nach  Monopodieen  oder  Einzcltaclen  werden  die  dactyli- 
sr.licn,  päonischen  und  die  beiden  ionischen  Metra  gemessen, 
nach  Hipndicen  oder  Doppeltacteu  die  anapäslischcn,  Irochäischeu 
und  iamhisclien.  So  wenigstens  müssen  wir  die  Hegel  ausdrücken. 
Ilie  Metriker  freilich,  welche,  wie  früher  gezeigt,  den  lonicus  und 
Päon  als  einen  aus  zwei  änXoi  bestehenden  noöc  cüvOexoc,  als 
eine  bmobia  oder  cu£u‘fia  auffassen,  sprechen  sie  unter  dieser 
Voraussetzung  l'olgendermasscn  aus:  per  tnonopodiam  sota  da- 
cttjlica,  per  dipodium  vero  caetera  sc  midi  moris  est.  Mar.  Viel.  70. 

Aber  in  dieser  Allgemeinheit  ausgesprochen  ist  die  Hegel 
nicht  richtig.  Hie  Metriker  selber  lassen  es  an  berichtigenden 
Ergänzungen  nicht  fehlen.  Von  den  daclylischen  Metren  sagen 
sic,  dass  die  den  Einfang  des  Hexameters  überschreitenden  nicht 
nach  Monopodieen,  sondern  nach  Dipodiccn  gemessen  würden, 
scliol  llepli.  p.  174  tdv  ÜTrepßrj  xö  baiexuAixov  xö  tEöpExpov, 
kükeivo  ßatvtxai  icaxa  bmobiav.  Aristid.  Melr.  p.  33  Meib. 
ßaivouci  bt  Tivec  aüiö  Kai  kotö  cuZu'fiuv  irotoüvxec  Texpüptxpu 
KUTCtXrjKTiKti.  Ferner  kommt  es  auch  vor,  dass  anapästisrhe 
Metra  umgekehrt  nicht  nach  Dipodieen,  sondern  nach  Monopodieen 
gemessen  werden;  Mar.  Viel.  101:  percutilur  vero  anapaesticus 
praecipue  per  dipodium,  interdum  et  per  singulos  pedes.  Von 
demselben  ptxpov  ävuixaicxncöv  sagt  Aristid.  melr.  p.  38:  öxt 
pev  dextv  dirXoüv  (d.  h.  bis  zum  24-zcitigcn  peftöoe)  KO0’  tva 
rröba  fivexui ' öxe  bt  cuvOtxov  (d.  h.  das  24-zeitige  ptfeOoc 
überschreitend)  . . . kuxö  cutu'fiav  f|  bmobiav*).  Hiernach  wer- 

*)  Nach  dem  von  Aristides  in  der  Metrik  festgclmltenen  Unter- 
schiede ist  kotü  cuZirfiuv  die  sechs  oder  fiinfsilhige  anapiistisehe  Hi 
podie 

« v.  - ^ v.  _ oder _ oder  „ « ... 

kcitci  hinohluv  die  viersilbige  (contruhirte)  unnpiUtiscbe  Hipodic 
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den  also  üaclylen  und  Anapästen  bald  monopodiscb,  bald  dipo- 
disch,  die  Trochäen  und  Iainben  dipodisch,  die  Päonen  und 
Ionici  monopodiscb  gemessen. 

BaivecÖai  sc  an  di.  Der  bei  den  griechischen  Metrikern 
(schol.  Heph.,  Aristid.,  Byzantinern)  Tür  die  monopodische  oder 
dipodischc  Messung  vorkoinmcnde  Ausdruck  ist:  ßaiverai  tö  pl- 
Tpov  oder  ßaivoptv  tö  ptTpov  kotö  povorrobiav , kotö  bnro- 
btav;  sehr  selten  wird  ptTpeitai  gesagt.  Dieses  Wort  ßaivecGai 
hat  seinem  Ursprünge  nach  eine  lediglich  rhythmische  Bedeutung, 
wenn  es  gleich  in  den  uns  erhaltenen  rhythmischen  Fragmenten 
des  Aristoxcnus  nicht  nachzuweisen  ist.  Dies  weiss'  auch  das 
metrische  Scholion  zu  schol.  Aesch.  Sept.  128:  tojpiuic  bk  tlnov 
ßuivr),  £u9po\  yäp  eiet,  ßatvoviai  b£  oi  £u6poi,  biatpehai  bi 
tu  piTpa,  oüxi  ßaiveiai.  Es  kann  keine  Frage  sein,  dass  mit 
ßaivtTai  tö  piTpov  ursprünglich  das  Tactlreten,  das  Tactiren  oder 
die  cr)pucia  durch  den  Fuss  bezeichnet  ist.  — Die  lateinischen 
Metriker  übersetzen  ßaivtTai  ktX.  durch  scandilur  per  monopo- 
diain,  per  dipodiam;  statt  dipodia  sagen  sie  in  dieser  Verbindung 
auch  coniugalio,  combinatio,  oder  bedienen  sich  auch  für  „per 
monopodiarn,  per  dipodiam“  des  Ausdrucks  singulis  pedibus  oder 
schlechthin  pedibus,  und  binis,  coniugalis  pedibus. 

Perculi,  feriri.  Die  lateinischen  Metriker  haben  aber 
neben  scandi  (ßaivecGai)  auch  noch  den  Terminus  technicus  per- 
culi oder  feriri,  in  welchem  die  Beziehung  auf  das  Tactschlagen 
noch  deutlicher  ausgedrürkt  ist.  Das  griechische  Original  dafür 
ist  vermuthlich  das  Wort  KüTaKpoiieiv,  schol.  Aeschin.  c.  Tim. 
p.  126:  o\  aüXr|Tai  . . . ötov  auXujci,  KOTaxpoiiouciv  äpa  Tip 
7iobi  . . . töv  ßuöpöv  töv  aÜTÖv  cuvarrobibövTtc.  — Sowohl  zu 
scandi  wie  zu  perculi,  feriri  wird  die  Anzahl  der  zu  taefirendeu 
Monopodieen  oderDipodieen  mit  einem  Zahlwortc  hinzugesetzt.  Vom 
dactylischen  Hexameter  heisst  es:  scandilur  sexies  Diorn.  461;  vom 
iamhischen  Tclrameter:  per  combinationem  qualer  ferilur  Diom. 
480,  ferilur  dipodiis  quatuor  Vict.  170;  vom  iamhischen  Tri- 
meter: ferilur  combinalis  pedibus  ter  Diom.  479;  iugatis  per 
dipodiam  binis  pedibus  ter  ferilur  Vict.  167. 

Bdtctc.  Von  ßaivecöat  ist  der  Terminus  technicus  ßacic 
abgeleitet.  Es  wird  derselbe  gebraucht  1)  als  nomen  abstraclum 
= „Tactiren,  Tacttreten",  Poll.  2,  199  ßöcic  Ttapä  Tote  pouci- 
Koic  X^fexai  tö  Ti0evai  töv  iröba  dv  ^uOptp.  Oder  ist  dies  die 

Grirchiache  Metrik  1.  2.  Aull.  4.1 
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ßdcic =0£ctc  iui  Sinne  des  Aristoxenus?  BaivecGat  in  der  Be- 
deutung von:  Einlheilung  des  Metrons  in  Tarte  Arislid.  melr. 
p.  57:  fiica  bk  tcaXdTai  peipa  öti  büo  nobiüv  ävnö^iwv  e(c 
perajii  TtirrTujv,  oitcEiÖTtyra  iTpöc  dptpoTepouc  k\ov,  buebtatepnov 
TTOiei  Tr]V  ßaetv.  2)  als  nomen  concretum  = povonobia  f|  buto- 
bia  Ka0‘  ijv  ßaivETat  tö  perpov  oder  6 puOpöc,  also  die  rhyth- 
mische Zeitgrösse,  nach  welcher  das  Metrum  tactirt  oder  gemessen 
wird.  Es  ist  vielleicht  nur  Zufall,  dass  Hephästions  Eucheiridion 
das  Wort  ßactc  nicht  bei  Gelegenheit  der  pe'tpa  xaOapa,  son- 
dern nur  der  pttpa  pnaä  gebraucht,  welche  von  den  Metrikern 

nach  viersilbigen  nöbec  , - - - - — ->  » 

gemessen  werden.  Für  diese  nöbcc  der  ptTpu  puad  bedient 
sich  Hephästion  abwechselnd  und  gleichbedeutend  der  Termini 
btitobia,  cuZutio  und  ßdctc  mit  dem  Zusatze  twvn<f|,  iapßmf|, 
rpoxatKri  u.  s.  w.,  oder  auch  wohl  der  substantivirten  Adjecliv- 
form  f)  iapßiKf)  ( ),  f)  TpoxaiKri  ( ) u.  s.  w.  mit  Weg- 

lassung von  ßdcic  oder  burobia.  Spätere  Metriker  beschränken 
das  Wort  ßdctc  auf  die  Dipodie.  Mar.  Viel.  61.  Bakchlus  21. 
Doch  ist  das  weder  der  allgemeine  Sprachgebrauch  der  Metriker, 
noch  kanu  es  der  ursprüngliche  sein , denn  bei  den  Aeltercn 
wird  ßdcic  nicht  blns  von  der  Dipodie,  sondern  auch  von  der' 
Monopodie  gebraucht.  So  bezeichnet  Heliodor  (scliol.  Ileph.  p.  197) 
die  Monopodieen  des  Metrous 

oübfc  Tujv  KvuubdXuev  oübi  tujv  .... 
als  ßdcetc  iraiuuviKai , und  im  scliol.  Heph.  161  werden  die  Mo- 
nopodiccn  des  dactylischen  Hexameters  die  ßdcetc  desselben  ge- 
nannt: tü  föp  €upu0pa  tujv  4möv  oü  cuvatrapTtCopivac  ?x£l  tüc 
ßdcetc  rote  pipcct  toü  Xöfou  wc  tö  „'Tßpioc  c'ivcKa  iticbc“  . . . 
XEftrai  bi  tö  fipuuiKÖv  iEapCTpov  drcö  toü  dptOpoü  tüüv  ßdcEujv. 
Der  metrische  Terminus  ßactc  als  die  generelle  Bezeichnung  der 
povonobta  und  bircobia,  nach  welchen  die  pcTpa  gemessen  wer- 
den, ist  nothwendig  wieder  hervorzuziehen.  Wir  können  hier 
gleich,  an  die  zuletzt  angeführte  Stelle  uns  anhaltend,  den  Satz 
aussprechen: 

Das  piTpov  wird  je  nach  der  Zahl  der  in  ihm  ent- 
haltenen monopodischcn  oder  dipodischen  Basen 
als  bipETpov,  TpipeTpov,  TETpdptTpov,  il dpc- 
t pov  bezeichnet. 

Perctissin.  Wie  von  ßaiv£c0at  tlas  Wort  ßdcic,  so  ist  von 
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dem  mit  ßaivecÖai  gleichbedeutenden  percuti  das  Wort  percussio 
gebildet.  Es  bezeichnet  1)  als  nomen  abstractum  das  „Tactiren, 
Tactschlagen"  Cic.  de  orat.  3 § 184.  2)  als  nomen  concrelum 
die  einzelne  Monopodie  oder  Dipodie,  nach  welcher  tactirt  wird, 
oder  den  einzelnen  Tactscldag,  der  auf  eine  solche  Monopodie. 
oder  Dijiodie  kommt.  Wie  die  Griechen  sagen:  X^Texai  4£ape- 
Tpov  dirö  xoö  dptöpoü  xuiv  ßdcewv,  so  heisst  es  bei  Mar.  Vict.  170: 
ferilur  dipodiis  trimeler  Inbus,  quem  a numero  pedum  ul  dixi- 
mus  nostri  senarium,  a numero  vero  percussionum  trimelrum  Graeci 
dixerunt.  Viel.  107 : tribus  percussionibus  per  dipodias  caeditur. 
Ouintil.  Inst.  9,  4,  51:  maior  tarnen  illic  liccntia  esl  ubi  lempora 
(kann  sowohl  xpövot  rrpinxoi  wie  xpövoi,  d.  i.  rhythmische  Zeit- 
abschnitte sein)  etiam  animo  metiuntur,  et  pedum  et  digitorum 
ictu  itdervalla  siynant  quibusdam  notis  alque  aestimant  quot  bre- 
res  illud  spatiam  habeat;  inde  xexpdcrpot,  Trevxacrpoi,  dein- 
ceps  longiores  /Unit  percussiones.  Unter  den  longiores  percussiones 
sind  die  4£dcrpoi  und  ÖKxdcrpoi  percussiones  verstanden: 


percussio  xexpaerpoe oder  „ 

percussio  7revxdcrpoc 

percussio  4£dcrpoc  J “ 


dactyl.  od.  anap.  Monopodie 
päonische  Monopodie 
_ ionische  Monopodie 
_ troch.  od.  iamb.  Dipodie 


percussio  ÖKxdcrpoc  — — od.v dactyl.  od.  anap.  Dip. 


Je  nach  der  durch  das  Megethos  und  die  Tactart  bediugten  Ver- 
schiedenheit der  Metren  kommt  entweder  auf  die  Monopodie  oder 
auf  die  Dipodie  ein  Tritt  mit  dem  Fuss  oder  ein  Schlag  mit  der 
Hand,  eine  ßdcic  (==  tö  xiOe'vat  töv  rröba),  ein eperscussio,  ein 
ictus  pedis  oder »digiti.  Durch  diese  Taclzeichen  ( notae ) ergehen 
sich  spatia  oder  intervalla:  es  wird  durch  sie  angegeben,  wie 
viel  „ breves " (xpövot  nptnioi)  ein  solches  intervallum  hat,  ob  es 
xpicrpov,  xexpdcipov  u.  s.  w.  ist. 

W'ie  verhalten  sich  mm  diese  monopodischen  und  dipodi- 
schen  ßdceic  oder  percussiones  der  Metra  zu  den  erpeta,  in 
welche  nach  aristoxenischer  Lehre  die  Reihen  zerfallen?  Sie 
sind  identisch  damit.  Es  wird  sich  dies  sofort  ergeben,  wenn 
wir  auf  das  ßaivecÖai  oder  perculi  der  einzelnen  Metra  eingehen. 

Tetramelron.  Metra  aus  8 drei-  oder  vierzeiligen  Einzel- 
tacten (Trochäen,  Iamben,  Dactylen,  Anapästen)  zerfallen  in  4 
dipodische  ßdceic  oder  percussiones  und  erhalten  4 pedum  vel 
digitorum  ictus;  Metra  aus  4 fünf-  oder  sechszeitigen  Einzeltacten 
(Däonen,  Ionici)  zerfallen  in  4 monopodische  ßdceic  oder  per- 

43* 
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cttssiones  und  erhalten  ebenfalls  4 letus.  Nach  der  Zahl  dieser 
4 ßdcctc  oder,  was  dasselbe  ist,  der  4 Ir.tus,  werden  alle  diese 
Metra  T£Tpdp€Tpct  genannt  — auch  das  aus  8 Daetylen  beste- 
hende Metrum  (nach  Arislid.  nietr.  p.  33,  Victor,  p.  103,  sehol. 
Heph.  p.  147,  24). 

Nach  Arisloienus  kann  keines  dieser  Metra  eine  einheitliche 
Reihe  oder  einen  einzigen  noüc  cüvGctoc  bilden;  denn  ein  jedes 
überschreitet  in  seinem  Megethos  den  für  die  grössten  rrdbec 
cuv0€TOt  oder  Reihen  festgesetzten  Umfang.  Es  muss  also  jedes 
TtTpdptTpov  aus  mindestens  2 Reihen  oder  trobec  cuv0€toi  be- 
stehen. Das  Terpaperpov  iapßixöv  besteht  zufolge  der  Ueberschrift 
des  Liedes  auf  die  Muse  aus  2 tröbec  cdv0eioi  ((SuOpoi)  buibeKd- 
cr)pot.  E3  ist  am  natürlichsten,  auch  die  übrigen  Tetrameter  in 
je  2 Reihen  zu  zerlegen.  Jede  dieser  Reihen  ist  im  trochäi- 
sclien,  iambischen,  dactylischen,  anapästischcn  Tetrametron  eine 
Tetrapodie,  im  ionischen  und  päoniseben  Tetrametron  eine  Di- 
podie,  überall  also  ein  aus  2 etiprict  bestehender  Ttouc  cuvOeroc 


baKTuXlKÖC. 

Terpaperpov 

ßdctc 

perevssio  i 

ßdctc 

perevssio 

ßdctc 

perevssio 

.ßdctc 

percussfo 

Kkoet  f(- 

_ - — .1 

pOVTOC  €Ö^- 

_ vy  o 

Ucipa  xpocö-  1 
— 

newXc  xoOpa 

6<Eai  yie  kuj- 

pdZovxa,  b i- 

Ecu,  Xiccopai 

cc,  Xtccouai 

. 

noXXdxi  b’iv  KOpu- 

fpaic  öptujv  öko 

Bcokiv  äbq  uoXü- 

cpoivoc  topxd 

xivcc  aö  1TÖVTOV 

1 Karixouc’  aöpai 

v4ipoc  oüpdviov 

TÖb'  äpüipai 

lb  TTÖXl  <pi- 
__  w w w 

Xn  Kixpouoc, 

auxoqmtc 

Attikü 

irbba,  fövu,  KOTU- 

Xr)v,  riexpafd- 

Xouc,  lexia, 

pupouc 

txaTÖv  piv 

Aiöc  uidv 

xdöt  Mujcm 



RpOKÖTTCTrXoi 

ermeiov 

copftov 

crjytlov 

cgpctov 

HOÜC  CÖV0ETOC  6aKTU\.  1TOÖC  CUV0ETOC  bOKTuX. 

Man  mag  also  ein  Tetrametron  in  einem  Tacte  nehmen  in  wel- 
chem man  will,  stets  werden  die  4 ßdcetc  oder  4 percussiones, 
welche  es  nach  den  Metrikern  hat,  mit  den  4 cnpcict,  die  ein  sol- 
ches Megethos  nach  Aristoxenus  haben  muss,  genau  Übereinkommen. 
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Dimetrou.  Ist  die  Hälfte  des  Tetrauielrons.  Je  nach  der  Ver- 
schiedenheit der  Taetart  werden  ihm  2 dipodische  oder  2 monopodi- 
sche  ßdceic  oder  percussiones  zukommen,  ebenso  auch  stets  2 ari- 
stoxenische  cripeia.  Einer  weiteren  Ausführung  bedarf  es  hier  nicht. 

Hexametron.  Die  Alten  reden  von  2 monopodisch  ge- 
messenen 4£dg6Tpot  povoeibrj,  dein  dactylisehen  und  päonischeu. 
Sechs  ist  die  Zahl  der  ßdceic  oder  percussiones  im  dactylisehen 
Hexametron,  schol.  Ileph.  p.  161,  Viel.  86  (sex  enim  pedum  per - 
cussio  versum  quidem  hexamelrum  faciel),  Pseudo-Atil.  340  [sex 
pedibus  feritur).  Auch  im  päonischeu  Metrum  ist  der  einzelne 
Päon  eine  ßdcic  (Heliod.  ap.  schob  Hepli.  p.  197),  das  päonische 
Hexametron  enthält  also  6 ßdceic.  — Nach  Aristoxenus  kann 
weder  das  24-zeitige  dactylische,  noch  das  30- zeitige  päonische 
Hexametron  eine  einheitliche  Iteihe  oder  ein  einziger  itoiic  cuv- 
Getoc  sein,  cs  muss  in  mehrere  nöbec  cüvOctoi  zerfallen.  Am  ' 
einfachsten  wird  es  sein,  das  Hexametron  in  zwei  tripodische 
Reihen,  und  zwar  das  dactylische  in  zwei  12-zeitigc,  das  päo- 
nische in  zwei  15-zeitige  nöbec  cuvöeToi  iapßncoi  zu  zerlegen. 
Damit  stimmt  die  erhaltene  Melodie  der  beiden  dactylisehen  He- 
xameter im  I.iede  auf  die  Muse. 

Die  tripodische  Reihe  zerfällt  nach  Aristoxenus  als  Ttoüc  iapßt- 
köc  cdvOeTOC  in  3 cnpeia,  das  ganze  Hexametron  enthält  also  6 
cripeia.  Dieselbe  Zahl  der  cr]geta  hat  das  Hexametron  aber  auch 
dann,  wenn  es  aus  drei  dipodischeu  Reihen  bestehen  würde, 
denn  alsdann  würde  es  nach  Aristoxenus  3 ndbec  cüvGeTOt  baxtu- 
Xikoi  von  je  2 cripeia  enthalten. 


4£dpeTpov. 


ßdctc 

ßdcic 

ßdcic  ßacic 

ßdcic 

ßactc 

percussio 

percussio 

percussio  percussio  percussio 

percussio 

KaXXio- 

1T€ia  CO- 

qpd,  pou-  cwv  tipoKa- 

Oat^Tt 

Tepirviuv 

Atppo&i- 

xa  pCv  oük 

{cti;  pdp-  yoci>"'Epwc 

otu  iratc 

iraicbet 

crjMtlov  1 

cipieiov 

crjpelov  cnpciov 

eppeiov 

eppetov 

nouc  cuv0£toc  tapßw.  ttouc  cuvOetoc  iapßiK. 

Also  auch  für  die  Hexametra  fallen  die  ßdceic  oder  percussiones 
der  Metriker  genau  mit  den  arisloxcnischen  cripeia  zusammen. 


Trimetron.  Das  iainbische  Trimctron  hat  3 dipodische 
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ßdcetc  oder  pcrcussiones.  Es  heisst  bei  Marius  p.  170:  feritur  di~ 
podiis  trimeter  tribus,  quem  . . . a numero  jwreussionum  irimetrum 
Graeci  dixerunt.  Mar.  107:  tribus  pcrcussionibtis  per  dipodias 
caeditur.  Diom.  479:  feritur  combinatis  pedibus  ter.  Mar.  167: 
iugatis  per  dipodiam  binis  pedibus  ter  feritur.  Dasselbe  ist  auch 
Von  dem  seltenen  trochäischen  Triinetron  anzunehmen.  Nach 
Aristoxenus  kann  sowohl  das  iambische  wie  das  trochäische  Tri- 
inetron einen  einheitlichen  ttoüc  und  zwar  einen  iapßtKÖc  bilden, 
denn  der  p^ftcioc  ttoüc  iaußiKoc  ist  der  ÖKTuiKatbcKticripoc  uud 
erreicht  also  gerade  das  Megethos  des  jambischen  Trimetrons,  als 
ttoüc  cuvBetoc  iopßiKÖc  aber  müssen  die  beiden  genannten  Tri- 
meter je  in  3 cripeia  zerfallen. 

Dps  daetylische  und  ionische  Triinetron  (die  Alten  reden  nur 
von  xpiperpa  iuuvtxä  dn’  tXdccovoc,  Tptpcrpa  iaiviKÖ  dirö  ptiCovoc 
scheinen  nicht  gebildet  worden  zu  sein)  werden  nach  der  über 
das  ßaivecOai  von  den  Metrikern  aufgestcllten  Generalregel  sard 
povoiiobiav  gemessen,  enthalten  also  je  3 inonopodischc  ßdcetc 
oder  percussiones.  — Nach  Aristoxenus  können  beide  pey^0r|  ein- 
heitliche nöbec  cüvöeToi  lapßtKoi  bilden,  das  daetylische  Trimetron 
einen  iapßiKÖc  buibcKdcripoc,  das  ionische  Trimetron  einen  iapßiKÖc 
ÖKToiKaibeKacripoc,  und  haben  als  solche  3 enpeta.  — Päonisrhe 
Trimeter  werden  von  den  Allen  so  wenig  wie  xpiptTpa  iwviKÜ  dttö 
pciZovoc  genannt.  Die  erste  Hälfte  des  oben  besprochenen  päo- 
nischen  Hexameters  würde  dein  Rhythmus  nach  mit  dem  päoni- 
selten  Trimetron  Übereinkommen,  nur  dass  cs  natürlich  kein 
selbstständiges  Mctrou  ist. 


xpipexpov. 


ßactc 

ßdcic 

ßactc 

percussio 

percussio , 

percussio 

4cxc  E4voi- 

' ci  geiMxoic 

4oik6tcc 

ZtO  TTÖTEp,  T“- 

pdv  g4v  oük  4- 

6aicdpnv 

4v  64  Ba- 

TOUCtd- 
1 

6nc 

Atovücou 

caöXai  Bac- 
! 

capibcc 

CI^IOV 

CTIMCtOV 

oipelov 

TTOÜC  CÜV0CTOC  lapßlKÖC. 
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Wir  liahcri  hiermit  die  sämmllichen  von  den  Metrikern  auf- 
geführten  pt'xpa  xaGapä  oder  povoeibfj  bis  auf  die  Pentapodieeu 
und  das  selir  seltene  trocbäiselie  Hexamctron  und  anapästischc 
Trimetron  ihrer  percussion  und  Rasenzahl  nach  besprochen.  Das 
unabweisbare  Resultat  ist,  dass  die  ßektte  oder  percussiones  dieser 
pexpa  durchaus  und  völlig  mit  den  monopodischen  oder  dipodi- 
schcn  eppeta  zusammenfallen,  in  welche  nach  dem  Berichte  des 
Aristoxenus  die  Reihen  oder  die  ixöbcc  cüvGcxot  zerlegt  wurden. 

Nach  deu  Metrikern  ist  die  ßäcic  oder  percussio  Ein  pes 
oder  eine  dipodia  (bini,  iugati,  combinati  pedes),  nach  Aristoxenus 
ist  das  eppetov  der  Theil  eines  ttoüc.  Dies  ist  kein  Widerspruch, 
weder  in  der  Sache,  noch  seihst  in  der  Auffassung.  Denn  Ari- 
stoxenus  unterscheidet  zwischen  cuvGexoi  und  dcüvGexoi  iröbec, 
wie  wir  oben  weitläufig  erörtert  haben,  mit  der  Definition:  oi 
ricuvGexoi  nöbec  xwv  cuvGexuiv  biaqjtpouct  xüi  pp  biaipeicGcu 
cic  Ttöbac,  xwv  cuvG^xwv  bicupoupcvwv. 

7Touc  cüvGexoc  rrouc  cüvGexoc 

monopodigehes  monop.  monop.  rlipodisehes  dipod.  dipod. 

epptiov  epp.  • C>1M-  eppeiov  epp.  j epp. 

Was  hier  Aristoxenus  einen  ttoüc  cuvGexoc  nennt,  heisst  bei 
den  Metrikern  küüXov  oder  (wenn  dies  Kolon  ein  periodisches 
Ranze  ist)  ein  pexpov;  was  nach  Aristoxenus  ein  (monopodisches 
oder  dipodisches)  eppeiov  ist,  heisst  bei  den  Metrikern  eine  (mo- 
uopodischc  oder  dipodische)  ßdcic.  Es  ist  daher  ganz  in  der 
Ordnung,  wenn  die  Metriker  sagen:  est  aulern  percussio  cuiuslibel 
melri  in  pedes  divisio  Mar.  Viel.  p.  101,  d.  h.  das  Tactiren  {per- 
cussio als  nomen  actionis  vgl.  S.  675)  ist  die  Zerlegung  eines 
jeglichen  Metrums  in  seine  (monopodischen  oder  dipodischen) 
Tacte  oder  ßüceic  (=  in  die  monopodischen  oder  dipodischen 
cppeTa  des  Aristoxenus).  Es  würde  nicht  zu  begreifen  sein,  wie 
der  Vf.  der  Grundzüge  der  griech.  Rhythmik  auf  Grundlage  des 
Aristides  dazu  kommt,  im  Anhänge  dieses  seines  Ruches  die  von 
mir  in  dem  Supplcmcntbande  zur  ersten  Auflage  der  griechischen 
Rhythmik  naehgewiesene  Identität  zwischen  den  ßctceic  der  Me- 
triker und  den  monopodischen  und  dipodischen  eppeia  des  Ari- 
stoxenus mit  Hülfe  der  angeführten  Stelle  des  Mar.  Viel,  in  so 
harter  Weise  zu  bekämpfen,  wenn  er  mit  dem  Sjirachgebrauche 
des  Aristoxenus  nicht  unbekannt  wäre. 
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Pa  jene  Identität  völlig  feststeht,  so  dürfen  wir  jetzt  auch 
das  umgekehrte  Verfahren  von  dem  bisher  in  diesem  Paragra- 
phen cingeschlagenen  Wege  anwenden  und  aus  den  Angaben  der 
Metriker  über  die  Zahl  der  in  einem  Metron  enthaltenen  ßuctic 
den  Schluss  ziehen,  ob  dasselbe  aus  Einer  oder  aus  mehreren 
rhythmischen  Reihen  besteht.  Frühere  Forscher  waren  der  An- 
sicht, dass  z.  B.  das  jambische  Trimetron  aus  3 Reihen  bestelle, 
dergestalt,  dass  jede  der  drei  iambiseben  Dipodieen  eine  selbst- 
ständige Reihe  sei.  Nachdem  sich  aber  gezeigt,  dass  die  ßdccic 
der  Metriker  mit  den  monopodischen  oder  dipodischen  cripeTa  des 
Aristoxenus  zusammenfallen,  so  wissen  wir  nunmehr,  dass  jenes 
Metron  eben  deshalb,  weil  es  aus  3 ßaceic  besteht  (oder,  was 
dasselbe  ist,  weil  es  ein  Tplpeipov  ist),  eine  einzige  in  3 dipo- 
dische  cripeTa  zerfallende  Reihe  ist.  In  analoger  Weise  werden 
wir  bei  dem  jambischen,  trochäischen  TtTpäpcTpov , beim  dacty- 
lischen  eEdpexpov  u.  s.  w.  aus  der  Anzahl  der  ßaceic  einen 
Schluss  auf  die  Zahl  der  darin  enthaltenen  Reihen  zu  machen 
haben. 

Indess  sind  die  Metriker  nicht  überall  zuverlässig,  wenn  sie 
ein  Metron  als  blpetpov,  TerpüpeTpov  u.  s.  w.  bezeichnen  und 
ihm  damit  irgend  eine  bestimmte  Anzahl  von  ßaceic  vindiciren. 

Dies  gilt  z.  B.  von  den  meisten  aus  Dactylen  oder  Anapästen  be- 
stehenden Metren,  in  deren  Nomenclatur  als  blpeipa,  TpipeTpa, 
xeTpäpeipa  die  einzelnen  Metriker  vielfach  von  einander  abwei- 
chen; wir  werden  erst  in  dem  die  Metrik  behandelnden  zweiten 
Bande  diese  Discrepanz  erörtern  und  den  wahren  Sachverhalt  er- 
mitteln könuen.  Ebendaselbst  kommen  die  verschiedenen  Angaben 
über  die  Zahl  der  im  dactylischeii  Hexameter  enthaltenen  ßaceic 
zur  Sprache. 

Eine  wirkliche  Verschiedenheit  in  der  Auffassung  der  Me- 
triker und  des  Aristoxenus  findet  bei  den  aus  5 Eiuzeltarten  be- 
stehenden Metren  statt.  Nach  den  Metrikern  sind  es  Trevxdpexpa 
und  enthalten  demnach  5 monopodisrhe  ßaceic*);  nach  Aristo- 
xenus zerfallen  sie  in  ein  dipodisches  und  3 monopodisrhe  erj- 
peTa , vgl.  § 48.  Ist  vielleicht  anzuuebnien,-  dass  neben  dieser 
von  Aristoxenus  vertretenen  Tactirinetliodc  noch  eine  andere  bc- 


*1  Dae  elegische  Motron  wird  blos  missbräuchlich  ein  TTEvranerpov 
genannt. 
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standen  hat,  nach  welcher  jeder  Tact  als  Ein  Seineion  aufgefasst 
wurde? 

Aristox. : ■ " w „ i „ ^ | ifC ^ _ (4  Tactachliige') 

Metriker : z.  _ (5  TactschlÄge) 

Aristoxenus  sagt  von  solchen  Reihen  (itöbec  cOvGeTOt)  Rh.  S.  10,  4: 
Aid  ti  bc  on  "fiverai  TrXeiiu  cr],ueTa  tüüv  rerrdpuiv  . . . ücrepov 
beixOnceTai:  vielleicht  liegt  hierin  ein  polemischer  Hinblick  auf 
eine  schon  zu  seiner  Zeit  bestehende  Tactirniethode,  welche  auf 
die  pentapodische  Reihe  5 Tactschläge  (ßdceic,  percussiones)  kom- 
men Hess. 

Die  Metriker  stellen  die  in  einem  Metron  enthaltenen  ßdceic 
oder  percussiones  als  coordinirt  hin,  sie  sagen  wenigstens  nicht 
das  Gegeutheil,  dass  das  eine  von  ihnen  durch  das  Tactiren  von 
dem  andern  ausgezeichnet  worden  sei.  Der  Bericht  des  Aristo- 
xenus  erscheint  hier  reichhaltiger,  denn  wenn  er  sagt,  dass 
von  den  monopodischen  oder  dipodischen  cripeTa  des  ttouc  cuv- 
Gtxoc  das  eine  der  Kanu  xpövoc  oder  die  ßdcic,  das  andere  der 
dvui  XPÖvoc  oder  die  dpcic  sei,  dass  also  auf  dem  einen  ein 
stärkerer  Ietus  ruhe  als  auf  dem  anderen,  so  werden  wir  wohl 
annehmen  müssen,  dass  diese  verschiedene  rhythmische  Bedeu- 
tung der  cripeta  auch  durch  die  Art  des  Tactircns  ausgedrückt 
sei,  dass  also,  wenn  Quintilian  sagt:  pedum  el  digitörum  iciu 
inlervalla  signant  guibusdam  notis  . . . inde  TtTpdcripoi,  Trevrd- 
ctipoi , deinceps  longiores  fmnt  percussiones,  eben  diese  nolae, 
diese  „Tactirzeichen“,  für  die  als  Gtceic  geltenden  intervalht  an- 
dere waren  als  für  die  als  apcetc  geltenden.  Waren  es  „notae" 
für  das  Auge  (Bewegungen  mit  der  Hand),  so  kam  auf  die  eine 
ßdcic  ein  Niederschlag,  auf  die  andere  ein  Aufschlag;  waren  es 
„notae"  für  das  Ohr,  so  musste  auf  die  eine  ein  stärkerer 
Schlag  als  auf  die  andere  kommen. 

Wie  erklärt  sich  nun  der  Terminus  tcehnicus  ßacic  (per- 
cussio)  für  das,  was  Aristoxenus  das  cripeiov  des  ttouc  cuvGctoc 
nennt?  Gehen  wir  vom  Einzeltacte  aus.  Es  hat  derselbe  einen 
schweren  und  einen  leichten  Tacttheil.  In  der  Terminologie, 
welche  Aristoxenus  vertritt,  heisst  der  schwere  ßdcic,  der  leichte 
apctc.  Beim  leichten  Tacttheile  wurde  der  Fuss  in  die  Höhe  ge- 
hoben (öpcic),  beim  schweren  Tacttheile  zur  Erde  niedergetreten 
(ßdcic),  sowohl  von  den  Chorcuten  wie  von  dem  Tactirenden. 
Nach  dieser  Terminologie  ist  ßdcic  das  durch  einen  „Tritt“  bc- 
zeichnete  intervallum  oder  spatium  des  Einzeltactes.  Bei  der 
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percussio  metri,  von  welcher  die  Metriker  reden,  kommt  ein  „Tritt, 
eine  ßäcic",  auf  ein  monopodisebes  oder  dipodisches  spatium. 
Es  lag  daher  nahe,  auch  eine  solche  Monopodie  oder  Dipodie 
(das  erpteiov  des  woiic  cuvöctoc)  mit  dem  Ausdrucke  ßäcic  zu 
bezeichnen.  In  der  Thal  hängt  das,  was  Aristoxenus  ßäcic  nennt, 
mit  der  ßäcic  der  Metriker  nahe  genug  zusammen. 

Wir  haben  nun  aber  noch  auf  eine  Beziehung  zwischen  der 
arisloxenischen  ßacic  und  der  ßäcic  der  Metriker  aufmerksam  zu 
machen.  Insofern  nämlich  Aristoxenus  von  den  crpieia  des  uoüc 
cuv0€Toc  redet,  wird  auch  hei  ihm  dasjenige  monopodischc  oder 
dipodische  cpptTov  (ßacic  der  Metriker),  auf  welches  der  starke 
pedis  oder  pollicis  ictus  kommt,  mit  dem  Ausdrucke  ßacic  be- 
zeichnet, das  cripeiov  mit  dem  schwächeren  Ictus  heisst  apcic. 


Metriker: 

Aristoxenus: 


ßäcic  I ßäcic 
ßäcic  | dpcic 

c ' 

noiic  cOvßtTOC 


ßdcic  1 ßdcic 
ßdcic  dpcic 
noiic  cövöcxoc. 


Soll  ßäcic  das  spatium,  auf  welches  ein  Tacttheil  kommt,  bezeich- 
nen, so  können  wir  nicht  umhin  zu  gestehen,  dass  die  von  den 
Metrikern  befolgte  Terminologie  die  eigentliche  Bedeutung  des 
Wortes  genauer  festhält  als  Aristoxenus,  denn  auch  auf  dasjenige 
spatium,  welches  bei  Aristoxenus  apcic  heissst,  kommt  keine 
Erhebung  des  Fusses  (dpcic),  sondern  ebenfalls  ein  Taettritt  {ßä- 
cic) und  kann  daher  eher  ßäcic  als  apcic  bezeichnet  werden, 
Bas  Wort  apcic  für  das  den  leichteren  Ictus  tragende  monopo- 
dischc oder  dipodische  Semeion  beruht  auf  einer  theoretischen 
liebcrtragung  der  ursprünglich  für  die  Tactthcile  des  Einzeitactes 
geltenden  Terminologie  auf  die  Abschnitte  der  rhythmischen 
Reihe;  der  Praxis  entsprechender  ist  das  W'ort  ßäcic.  Und  so- 
mit werden  wir  wohl  annehmen  müssen,  dass  der  Gebrauch  des 
Wortes  ßäci.c  bei  den  Metrikern  mindestens  ebenso  alt  ist  als  der 
arisloxenische;  dass  jener  Gebrauch  nicht  hlos  den  Metrikern 
eigenthümlich  war,  sondern  auch  bei  den  Musikern  vorkam  und 
zweifelsohne  von  den  Metrikern  den  Musikern  entlehnt  war,  er- 
gib sicht  aus  der  Notiz  des  Pollux  2,  199:  ßäcic  napä  toIc 

uoucikoic  XeftTai  xö  TiOe'vai  töv  nöba  4v  puButii.  Vgl,  die  Stelle 
des  Aristoteles  über  ßäcic  und  cuXkaßi)  in  der  Anmerkung  zu 
S.  522. 


Digitized  by 


Fünftes  Capilcl. 

Hör  Ta ct Wechsel. 


§ 62. 

Die  MttaßoXa'i  pu0pu<ai  im  allgemeinen. 

Ein  festes  Princip  unserer  modernen  Rhythmik  ist  die  Gleich- 
heit der  aufeinander  folgenden  Tacle:  mit  wenigen  Ausnahmen 
tritt  ein  Tactwechsel  nur  da  ein,  wo  ein  selbstständiger  und  in 
sich  abgeschlossener  Tlieil  der  rhythmischen  Composition  zu  Ende 
ist.  Dem  zufolge  haben  die  neueren  Forscher  auch  für  die  an- 
tiken Metra  Gleichheit  der  in  ihnen  auf  einander  folgenden  Tacte 
voraussetzen  zu  müssen  geglaubt.  Zuerst  Bentley  in  seinem 
Schediasma  der  Metra  des  Terenz,  wo  er  den  Satz  aufstcllt,  dass 
für  jedes  Metrum  von  einer  Ictussilbe  zur  anderen  immer  ge- 
nau die  gleiche  Zeitdauer  einzuhalten  sei,  und  dass  derjenige, 
welcher  die  Metra  der  Alten  nach  dieser  von  ihm  angegebenen 
Norm  vortrage,  genau  den  Rhythmus  einhaltc,  in  welchem  sie' 
z.  B.  im  antiken  Theater  recitirt  und  gesungen  worden  seien. 
Von  den  Späteren  stellen  zuerst  H.  Voss  und  Apcl*)  die  Tacl- 
gleichheil  als  das  oberste  Fundament  für  die  Doctrin  der  alten 
Metrik  hin  und  versuchen,  jeder  in  seiner  Weise  und  ohne  im 
einzelnen  mit  einander  übereinzustimmen,  die  antiken  Metra  in 
die  hei  den  modernen  Musikern  üblichen  Tacte  zu  bringen. 
Ilückh  stand  zuerst  auf  Apels  Seite,  gab  aber  bald  die  Apelsche 
Tucteinlheilung  auf,  weil  sie  der  rhythmischen  Ucbcrlieferung  der 
Allen  keine  Rechnung  trage,  ohne  deshalb  aufzuhören,  ein  eifriger 

*)  Dass  aneh  G.  Hermann  dies  in  der  Einleitung  seiner  Metrik  ge- 
than,  geht  aus  der  von  ihm  El.  p.  6 aufgestellten  Definition  des  Rhyth- 
mus: est  numerus  imttgo  seriei  cffeclorwn  e.zpressn  per  aequatitatem 
t empor  um  nicht  hervor.  Im  weiteren  Fort  gange  seiner  Metrik  findet 
sich  von  jener  Auffassung  Bentley's  keine  Spur. 
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Vertreter  der  Tactgleicliheit  zu  sein.  Um  die  Tacte  einander  gleich 
zu  machen,  wendet  Böckh  drei  Sätze  aus  der  rhythmischen  Tradition 
an  nämlich  die  Angabe  des  Aristoxenus  über  den  irrationalen  Tro- 
chäus, den  Satz  des  Dionysius  vom  kyklischeu  Tacte  und  die 
Stellen  des  Aristoxenus  und  Aristides  von  der  dftuTtl  oder  dem 
Tempo.  Die  letzteren  hat  Döckh  missverstanden;  er  meint  näm- 
lich, wenn  infolge  der  als  oberstes  Princip  vorauszuseLzenden 
Taclgleichlieit  dem  Dactylus  derselbe  Umfang  gegeben  werde  wie 
einem  Trochäus  oder  Ditrovhäus  oder  Creticus  und  hierbei  die 
einzelne  Kürze  oder  die  einzelne  Länge  das  eine  Mal  diesen,  das 
andere  Mal  jenen  Zeilwerth  anuehme , so  geschehe  dieses  durch 
die  Veränderung  der  äturff|.  Es  ist  aber  die  Ansicht  des  Ari- 
stoxenus  vielmehr  diese,  dass  die  verschiedenen  Zeitwerthe  der 
Kürze  und  Länge  auch  beim  Festballen  ein  und  derselben  dyurfri 
statt  finden  (vgl.  S.  523  IT.);  was  die  alten  Rhythmiker  äyujyf|  nen- 
nen, ist  ganz  und  gar  dasselbe  wie  das  Tempo  unserer  Musik. 
Durch  die  Herbeizichung  des  irrationalen  Trochäus  und  die  An- 
wendung desselben  auf  die  unter  lamben  und  Trochäen  gemischten 
Spoudeeu  hat  sich  Böckh  ein  ewig  bleibendes  Verdienst  erworben. 
Nichts  desto  weniger  ist  seine  Interpretation  der  von  ihm  han- 
delnden aristoxenischcn  Stelle  und  die  aus  dieser  gefolgerte 
Silbenmessung  unrichtig,  wie  S.  628  gezeigt  worden  ist.  Unrichtig 
ist  deshalb  auch  die  Silbenmessung,  welche  Böckh  auf  Grund- 
lage der  dem  irrationalen  Trochäus  gegebenen  Messung  dem  kyk- 
lischen  Dactylus  vindicirl.  Böckh  selber  sagt  von  seiner  Tact- 
gleichung:  „Quae  etsi  conieclura  nituntur,  tarnen  neque  ex 

veleribus  re/utari  posse  videnlur,  ncc  commodiorem  viam  novi 
qua  metrörum  veterum  inaequali  mensura  conciliari  aequalitan 
prorsus  necessaria  possil“  (praefat.  ad  schol.  Find.).  Aber  der 
erste  Theil  dieses  Salzes  ist,  wie  gezeigt,  unrichtig,  und  was  am 
Ende  desselben  von  der  Nothwcndigkeit  der  Tactgleicliheit  gesagt 
ist,  ist  von  ihm  nicht  der  Ueberlieferung  der  Rhythmiker  ent- 
nommen, sondern  gerade  so,  wie  bei  Bentley,  Voss  und  Apel 
eine  blosse  Hypothese. 

Es  ist  keine  einzige  Stelle  bei  den  Rhythmikern  zu  finden, 
welche, von  einer  Nothwendigkeit  der  Taclgleichlieit  redet;  wenn  man 
(zuerst  Feussner)  Aristoxenus  Rh.  S.  10,  7 und  Iiarm.  p.  3-1  in  dieser 
Weise  inlerpretirt  hat,  so  ist  dies  eine  gänzlich  verunglückte  Erklä- 
rung. Aristoxenus  sagt  vielmehr  Rh.  S.  9,  18:  „Dasjenige,  wonach 
wir  den  Rhythmus  tacliren  und  für  das  Gefühl  fasslich  machen. 
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ist  der  Taet,  und  zwar  entweder  Ein  Tact  oder  mehrere  Tactc." 
Das  Wort  £u0p6c  bezeichnet  bei  Aristoxenus  immer  ein  aus  einer 
Folge  von  Tacten  bestehendes  rhythmisches  Ganze.  Man  tactirt 
diese  Folge  von  Tacten  nach  „Einem“  Tacte,  nenn  die  aufein- 
ander folgenden  Tacte  einander  gleich  sind;  man  tactirt  sie  nach 
„mehreren  Tacten“,  wenn  sie  verschieden  sind.  Im  ersten  Falle 
herrscht  Tactgleichheit,  im  zweiten  Falle  Tactwechsel.  Also  von 
Aristoxenus,  dessen  Autorität  in  der  Rhythmik  für  uns  die  höchste 
ist,  wird  mit  nicht  en  die  Gleichheit  der  Tactc  alsein  nothwen- 
diges  Princip  des  Rhythmus  ausgesprochen,  sondern  cs  wird  aus- 
drücklich neben  der  Tactgleichheit  auch  der  Tactwechsel  als  eine 
in  der  musischen  Kunst  der  Alten  vorkommende  Form  statuirl. 
Genan  das  Nämliche  wird  von  Cicero  und  Quintilian  in  den  S.  501 
— 505  erklärten  Stellen  berichtet.  Die  Tactgleichheit  ist  hiernach 
die  Grundform,  aber  es  kommt  daneben  auch  ein  Tactwechsel  vor. 

Ueher  den  Tactwechsel  besitzen  wir  nähere  Andeutungen 
hei  Aristides  in  der  kurzen  Stelle  Trepi  peTaßoXric  (iuüpiKrjc  de- 
ren Inhalt  durch  eine  aus  derselben  Quelle  fliessendc  Stelle  des 
Bakchius  zu  ergänzen  ist*)  und  in  der  vom  Ethos  der  Rhyth- 
men handelnden  Partie  des  zweiten  Buches.  Von  Bakchius 
werden  4 Hauplclassen  der  rhythmischen  petaßoXri  unterschie- 
den; ptiaßoXr)  KOtTÖt  f|0oc,  Kcrrä  puöpöv,  Kava  ßuöjjoö  dyw-friv, 
Kava  ßuöponoiiac  O^ctv.  Von  diesen  bezieht  sich  die  peiaßoXf) 
Kar’  f)0oc  auf  die  mit  dein  Worte  rj0r)  oder  tpönoi  Gezeichne- 
ten Hauptstylarten  der  musischen  Kunst,  deren  man  3 unterschied : 
den  erhabenen  tragischen  Styl,  den  ruhigen  Styl  der  höheren 
Lyrik,  den  niedrigen  Styl  (Komödie  u.  s.  w,).  Vgl.  S.  377  ff.  Eine 
rhythmische  Composilion  kann  nun  aus  einer  dieser  Stylarteu  in 
die  andere  übergehen,  wie  z.  B.  die  chorisrhe  Partie  der  Para- 
base, deren  Ode  und  Antode  dem  ruhigen  Style  und  deren 
Epirrhema  und  Antepirrhema  dem  niedrigen  Style  angehören. 
Die  peTdßoXfi  kotö  |Su0poö  dycoytiv  bezieht  sich  auf  das 
Tempo.  Es  kann  nämlich  in  einer  rhythmischen  Composilion  die 
eine  Partie  in  einem  beschleunigteren  oder  langsameren  Tempo 
vorgetragen  werden  als  die  andere.  Die  peiaßoXf)  Kaxä  ^u0po- 
Ttoiiac  0^civ  bezieht  sich  auf  die  Art  und  Weise,  wie  der 


*)  Wir  haben  diese  Nachrichten  des  Aristides  und  Bacchius  am  Ende 
dieseB  Cap.  S.  699.  700  tabellarisch  neben  einander  gestellt. 
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Rhythmopoios  die  Tacte  mit  Silben  ausfüllt:  wie  er  bald  contra- 
liirt,  bald  auflöst,  nie  er  unter  Trochäen  oder  latnben  kyklische 
Tacte  einmiscbl,  wie  er  Pausen  und  Dehnungen  der  Silben  zum 
ganzen  Tacte  anwendet.  Es  bleibt  nur  noch  übrig  die  p£TaßoXf| 
k qt ü puDpöv,  d.  i.  der  eigentlich  rhythmische  Wechsel.  Aber 
selbst  von  den  dieser  Kategorie  zugezähllen  Fällen  ist  keineswegs 
ein  jeder  ein  eigentlicher  Taclweclisel  in  unserem  modernen 
Sinne.  Nach  Aristides  und  Bakchius  gehört  nämlich  hierher: 

1)  Wenn  die  rhythmische  Composition  bald  mit 
dem  leichten,  bald  mit  dem  schweren  Tacttheile  an-  • 
fängt  (Bakchius  S.  700)  oder  wenn,  wie  dies  Aristides  ausdrückl, 
ein  Wechsel  der  durch  Antithesis  sich  unterscheidenden  Tacte 
cintritt*).  Dies  geschieht  also  da,  wo  z.  B.  trochäische  und  jambi- 
sche oder  dactylische  und  anapästische  Metra  in  ein  und  dem- 
selben rhythmischen  Ganzen  (z.  II.  in  einer  Strophe)  mit  einan- 
der verbunden  sind.  Ein  Taclweclisel  in  unserem  modernen 
Sinne  ist  dies  nicht,  denn  die  auf  einander  folgenden  jambischen 
und  trochäischen  Tacte  sind  beide  j|-Tacte,  die  daclylischen  und 
anapästisehen  sind  beide  ([-Tacte  u.  s.  w. 

2)  Wenn  die  rhythmische  Composition  an  der 
einen  Stelle  monopodisch,  an  der  anderen  dipodisch 
gemessen  wird  (so  ist  die  lückenhafte  Stelle  des  Bakchius  zu 
ergänzen  S.  700)  oder,  wie  dies  Aristides  ausdrückt,  wenn  von 
einem  unzusammengesetzten  Tacte  (d.  i.  der  Monopodic)  in  einen 
(mit  diesem  Ausdruck  puBpöc  pucröc  bezeichnet  Aristides  die  Ripo- 
die  § 11  S.  10.3)  ühergegaugen  wird**).  Diese  Art  der  Melabole 
bezieht  sich  auf  rhythmische  Composilionen,  welche  aus  verschie- 
den gegliederten  Reihen  bestehen,  z.  B.  wo  auf  den  monopodisch 
zu  messenden  daclylischen  Hexameter  (2  Tripodiecn)  eine  dipodisch 
zu  messende  dactylische  Tetrapodie  folgt.  Dies  ist  in  der  Tliat 
schon  ein  rhythmischer  Wechsel  im  eigentlichen  Sinne;  denn 
wenn  auch  die  einzelnen  Tacte  dieselben  sind , so  ist  doch  die 
über  den  einzelnen  Tacten  bestehende  höhere  rhythmische  Kin- 


*)  Bacch. : otüv  (öAoc)  ßuOpöc  (iti)  p4v)  ditö  dpceuic,  (tt)t')  (64)  <ärrö 
04c(uic  'f<vr|Tui.  Arial. : 4k  tüuv  dvri64cci  biaipspövTuiv  de  d\Af|\ouc. 

**l  Bacub.:  brav  ÖAoc  puöpöc  (iri)  p4v  kutö  nöba , m'|  bi)  kotü  ßri- 
civ  ij  biirobiav  ßaiviyrai.  Arist. : örav  4E  ücuv04tou  tic  piKTÖv  !\  4k  piK- 
toO  sic  ptKTÖV. 
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heit  eine  verschiedene.  Die  moderne  rhythmische  Terminologie 
freilich  nennt  auch  dies  noch  keinen  Taclwechsel. 

3)  Wenn  aus  einem  d r c i z c i t i g e n in  einen  f ü n f - 
/.eiligen  Tact  oder  in  irgeud  eine  andere  Tactart 
ii bergegangeu  wird*).  Hier  haben  wir  einen  Taclwechsel  im 
allereigentlichsten  Sinne;  er  ist  es,  welchen  die  Stellen  Ciceros 
und  Quinlilians,  auf  die  wir  oben  hindeuteten,  im  Auge  haben. 
Auf  ihn  bezieht  sich  folgende  Stelle  im  Abschnitte  des  Aristides 
vom  Ethos  der  Rhythmen. 

4)  Wenn  aus  einem  ratiouaien  in  einen  irrationa- 
len Tact  über  gegangen  wird  (z.  B.  aus  einem  rationalen 
Trochäus  in  einen  irrationalen),  oder  wenn  zwei  irrationale  Tactc, 
welche  zwei  verschiedenen  Tactarten  angehöreu,  an  eiuander 
treffen**).  Der  hier  zuletzt  genannte  Taclwechsel  (zweier  irratio- 
naler Tacle)  kommt  mit  dem  unter  No.  3 behandelten  bis  auf 
den  einzigen  Unterschied  überein,  dass  dort  die  verschiedenen 
Tarte  von  rationaler,  hier  von  irrationaler  Beschaffenheit  sind. 
Der  zuerst  genannte  Taclwechsel  dagegen  (rationaler  und  irra- 
tionaler Tact)  tritt  uns  schon  fast  in  jedem  iamhischen  und  tro- 
chäischen  Tetrameter  und  Trimeter  entgegen,  indem  hier  überall 
den  rationalen  Tarten  retardirende  irrationale  Tacte  in  der  Form 
des  Spondeus  beigrmischt  werden.  Der  Spoudeus  retardirt  nicht 
in  der  Weise,  dass  die  Tactart  eine  andere  wird,  sondern  es  er- 
leidet sein  leichter  Tarltheil  nur  eine  kleine  - Verzögerung  von 
^ Xpövoc  TrpuiTOC,  welche  der  Tactart  keinen  Eintrag  thut;  mau 
muss  afso  von  einer  p£TCtßoXr|  dieser  Art  dann  so  gut  wie  von 
der  unter  No.  1 besprochenen  sagen,  dass  auf  ein  und  derselben 
Tactart  beharrt  wird.  In  der  aristideischeu  Stelle  vom  Ethos  der 
Rhythmen  heisst  es  (S.  42):  „Die  in  derselben  Tactart  beharrenden 
rhythmischen  Gomposilionen  bewegen  uns  weniger,  die  in  eine 
andere  Tactart  übergehenden  treiben  unser  Gemüth  bei  jeder 
Aeiidcrung  gewaltsam  Inn  und  her  und  legen  ihm  den  Zwaug 
auf,  dein  Wechsel  Folge  zu  leisleu  und  sich  demselben  zu  assi- 
iniiiren.  Daher  sind  auch  unter  den  Pulsschlägcn  unserer  Adern 
diejenigen,  welche  ein  und  dasselbe  Taclgeschlechl  innehalten  und 


*)  Barch.:  örav  4k  xopciou'  sie  (jiuiuiva)  i)  «tc  Tiva  tüiv  Xoitrwv 
(itraßq.  Arist. : ÖTav  4E  4vör  etc  4va  (jrrußaivij  XOfov  i)  ötuv  4E  cviic 
tlc  vrXciouc. 

**)  Arist.:  4k  ßr|ToO  tic  üXo-fov  f|  4E  dXöfou  fic  öXofOV. 
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nur  einen  kleinen  Unterschied  in  Beziehung  auf  die  Grösse  der 
Zeitabschnitte  machen,  zwar  unruhig,  aber  nicht  gefährlich;  die- 
jenigen aber,  «eiche  stark  in  der  Zeitdauer  wechseln  und  sogar 
die  Tactart  ändern,  die  bringen  Furcht  und  Verderben.“  Hier 
entsprechen  „diejenigen,  welche  ein  und  dasselbe  Tactgeschlecht 
innehalten  und  nur  einen  kleinen  Unterschied  in  der  Grösse  der 
Zeitabschnitte  machen",  den  irrationalen  Tacten. 

Somit  sind  nun  alle  Arten  der  rhythmischen  peTaßoXij. 
welche  die  Tradition  der  Rhythmiker  uns  nennt,  mit  deren  eige- 
nen Worten  besprochen.  Streng  genommen  ist  nur  die  unter 
No.  3 genannte  Art  ein  wirklicher  Tactweclisel  zu  nennen.  Es 
kann  dieselbe  slaltfinden  einmal  da,  wo  zwei  Perioden  oder  zwei 
noch  grössere  rhythmische  Ganze,  z.  II.  zwei  Strophen,  an  ein- 
ander grenzen;  er  kann  aber  auch  innerhalb  ein  und  desselben 
Metrons  (oder  Ilypermetrons)  einlreten,  und  dies  ist  cs,  was  wir 
ein  tactwerhseliides  Mctruu  zu  nennen  haben.  Die  S.  687  in 
der  Uebrrselzung  mitgelheilte  aristideische  Stelle  vom  Ethos  der 
Rhythmen  geben  über  den  Eindruck,  welchen  das  antike  Geiuülh 
bei  den  tactwechselnden  .Metren  seiner  Dichter  und  Compouislen 
empfand,  hinlänglichen  Aufschluss.  Bei  jeder  Tactäuderung  fühlte 
mau  sich  in  einer  gewissermassen  aufregend  peinlichen  Stimmung, 
man  wurde  in  eine  heftig  ducluirende  Bewegung  versetzt,  man 
gerielh  in  denselben  krankhaften  Zustand,  wie  wenn  die  Puls- 
schläge sich  in  ungleichen  Zeiträumen  bewegen.  Das  Normale 
und  Gesunde  ist  die  Gleiclunässigkeit  des  Pulsschlages  und  eben 
so  in  der  damit  verglichenen  Rhythmik  die  Gleichheit  der  auf- 
einander folgenden  Tarte.  Wir  dürfen  uns  daher  nicht  wundern, 
wenn  die  Alten  hei  der  Bezeichnung  der  tactwechselnden  Metra 
an  abnorme  und  krankhafte  KörperbeschaOenheil  gedacht  haben. 
Das  laclgleiche  Metrum  gemahnt  wie  ein  cbenmässig  einherschrei- 
tender gesunder  und  gerader  Körper,  das  tactwechselnde  erinnert 
an  den  Gang  eines  Ialuncn,  schiefen  und  gebrechlichen,  und  so 
tragen  denn  die  tactwechselnden  Metra  je  nach  der  in  ihnen  be- 
stehenden verschiedenen  Cnmbination  der  Taclarten  den  Namen 
ptTpa  dvaKXü)|i£va  oder  xuiXa  oder  böxpia.  während  die  lact- 
gleirhen  Metra  als  solche  wie  es  scheint  mit  dem  Namen  pe'Tpa 
öpöä,  d.  i.  gerade  Metra,  bezeichnet  werden,  — denn  nachweis- 
lich wird  dieser  Name  für  die  taclgleichen  Metra  sowohl  im 
Gegensätze  zu  den  g^rpa  böxpia  wie  zu  den  p^tpa  xw^«  au- 
gewandt. 
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Der  Rhythmus  verlangt  immer  eine  bestimmte  Ordnung  der 
Zeittbcile  (xdEic  xp^vujv);  wo  dieselbe  nicht  stattßndet,  kann 
überhaupt  von  einem  Rhythmus  keine  Rede  sein.  Es  muss  daher 
auch  in  den  lactwechselndcn  Metren  trotz  der  Ungleichheit  der 
auf  einander  folgenden  Zeitgrössen  dennoch  eine  bestimmte  Ord- 
nung und  Regelmässigkeit  bestehen.  Metra,  in  denen  alle  belie- 
bige Tactarten  in  bunter  Reihe  auf  einander  folgen  würden, 
könnten  keine  Metra  sein.  Wir  können  nicht  umhin,  hier  noch  einen 
von  Aristides  (lib.  II  S.  42)  bei  Gelegenheit  der  Tactglcichheit  und 
des  Taclwecbseis  gemachten  Vergleich  hinzuzufügen:  „Wir  finden 
im  Gange  ein  angemessenes  mannhaftes  Ethos,  wenn  man  sich 
in  glcichmässigcn  Schritten  von  nicht  zu  geringer  Ausdehnung 
im  spondeischen  Tacte  bewegt.  Sind  die  Schritte  im  ungeraden 
Rhythmus,  im  Päonen-  oder  Trochäentaclc  gehalten,  so  erschei- 
nen sie  lebhafter  als  es  sein  muss,  auch  ohne  dass  sie  allzugc- 
ringe  Ausdehnung  haben.  Geht  man  in  gleichen,  aber  allzu  kleinen 
Schritten  nach  dem  Tacte  des  Pyrrhichius,  so  geht  man  ohne  Würde 
und  Adel  einher.  Gebt  man  in  kleinen  und  dabei  zugleich  un- 
gleichen Schritten,  in  denen  man  sicli  den  irrationalen  Taclen  an- 
nähert, so  erscheint  das  ganz  und  gar  haltlos.  Wer  aber  alles  dies 
ohne  Ordnung  mit  einander  verbindet,  den  halten  wir  für  un- 
vernünftig und  irrsinnig."*)  Die  Nutzanwendung  für  die.  Metra 
liegt  auf  der  Hand.  Wären  die  Tacte  in  den  indischen  Partieen 
der  Dramatiker  und  bei  Lyrikern  lediglich  nach  ein-  und  zwei- 
zeiligem Silbenmaasse  gemessen,  so  würden  alle  nur  möglichen 
Tacte  in  buntester  Unordnung  durch  einander  gemischt  sein,  und 
hallte  ein  alter  Dichter  gewagt,  derartige  ungeordnete  Tactver- 
hindungen  dem  griechischen  Publicum  vorzuführen,  dann  hätte 


*)  In  dieser  Stelle  sind  alle  Tactarten  eine  nach  der  anderen  cha- 
rakterisier 1)  Zuerst  die  im  vierzeitigen  Tacte  Gehenden  (eöpi'iKri  xc 
Kal  tca  xaxa  xöv  cirovbclov  ßaivovxec,  d.  i.  im  ytvoc  icov) : sie  sind 
KÖcpioi  xe  xö  i)6oc  xal  avbptiot.  2)  Dann  die  Trochäen-  und  I’äonen 
Schritte  (fiipüKrl  M^v.  dvica  bi,  d.  i.  drei-  und  fünfzeitige  ungerade 
Tacte):  sie  sind  HeppAxepot  xou  Movxoc  — ebenso  hat  Aristides  vorher  die 
ungerade  Taetart  im  allgemeinen  als  ein  ktKtvnpAvov  und  apcciell  die 
dreiseitigen  Tacte  als  fieppoi  und  Apucxtjpioi , die  fünfzeitigen  als  tv- 
eouciacxiKiimpoi  hingestellt.  3)  ln  gerader  Taetart,  aber  dabei  schnell 
im  mrrhichischen  Tacte  zu  gehen  ist  Aff vic  Kal  xaneivöv.  4i  Kommt 
zu  diesen  kleinen  Schritten  noch  das  hinzu,  was  mau  in  der  Rhythmik 
Irrationalität  nennt,  so  erscheinen  die  Gehenden  nuvxdnauv  iKXtXupt- 
voi.  — Diejenigen  aber,  welche  bald  in  dem  einen,  bald  in  dem  ande- 
ren Tacte  ohne  Ordnung  einhergehen,  die  sind  „oüt>£  xijv  hidvoiav 
Kaöecxüixec,  irapdipopoi  bl  Kaxavoriceic“. 

Griechische  Metrik  !.  Z.  AuO.  A4 
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ihn  dieses  gerade  wie  die  Stelle  des  Aristides,  die  uns  das  grie- 
chische Gesamuitgefiihl  vertreten  kann,  als  verrückt  und  wahn- 
sinnig bezeichnet.  Dasselbe  würden  auch  wir  von  einem  Com- 
ponisten  sagen,  welcher  uns  derartige  Tacte  bieten  würde.  Aber 
es  ist,  wohlverstanden,  hei  Aristides  nur  von  den  „toütoic  äira- 
civ  dtctKTUJC  xp'-ügtvoi“  die  Hede,  welche  vierzeitige,  dreizeitige, 
fünfzehige  Tacte  ohne  Ordnung  auf  einander  folgen  lassen.  Es 
ist  damit  keineswegs  ausgeschlossen,  dass  wohlgeordnete  tact- 
wechselnde  Rhythmen  für  einen  bestimmten  Zweck  sogar  mit 
Vorliebe  augewandt  wurden.  Dieser  Zweck  besteht  nun  jedesmal 
entweder  in  der  Herbeiführung  einer  erregten  leidenschaftlichen 
Stimmung  oder  eines  komischen  Effectes.  Von  den  drei  mit 
speriellon  Namen  bezeichneten  Klassen  der  tactwechselnden  Metra 
gehören  die  boxpia  und  avaKXwgeva  in  die  erste,  die  x^Aä  ■" 
die  zweite  Kategorie.  Der  speciellen  Erörterung  dieser  drei  Klas- 
sen von  Metra  können  wir  die  Bemerkung  vorausschicken,  dass 
der  geradlheilig  vierzeitige  Tacl  zufolge  des  in  ihm  liegenden 
Charakters  des  Gleichmaasscs  nur  für  taclgleiche  Metra  sich 
eignet.  Die  drei-  und  fünftheilig  gegliederten  Tacte  (von  3-,  6- 
und  5-zeiligcm  Umfange)  gehen  leichter  eine  Verbindung  zu  einem 
tactwechselnden  Metrum  ein.  Es  werden  nämlich  einerseits  die 
dreizeiligen  mit  sechszeitigen  Tarten  verbunden  und  so  entstehen 
die  ptipa  dvuKXujpeva  und  xwXd,  andererseits  wechseln  drei- 
zeilige mit  fünrzeiligcn  Tarten,  und  so  entsteht  das  pe’Tpov 
boxptaKÖv. 


§ <13. 

Die  einzelnen  Arten  des  Tactwechsels. 

I.  Rhythmen  aus  3-  und  4-zeiligen  Tacten. 

Hier  waltet  entweder  der  6-zeitige  (ionische)  oder  der  3-zei- 
lige Tact  vor.  Im  ersten  Kalle  wird  das  Metrum  als  üvukXuj- 
gevov,  im  zweiten  als  x^Xöv  bezeichnet.  Jedes  von  diesen 
Metren  zerfällt  wieder  in  zwei  antithetische  Formen,  je  nachdem 
es  mit  dem  schweren  oder  mit  dem  leichten  Tacttheile  anlautet 
(thelische  und  anakrusische  Form). 

1.  ’PuDpol  ävaKkuipevoi. 

a.  Die  thetische  Form.  Der  von  den  alexaudrinischen 
Metrikern  sogenannte  lonicus  a maiore  wird  mit  geringfügigen 
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Ausnahmen  nur  als  katalektisches  Telrametron  verwandt  (das  so- 
genannte Metrum  Sotadeum).  Durchgängig  ist  dieser  Vers  der 
Träger  einer  Poesie  von  komisch-lascivem  Inhalte  und  mit  die- 
sem Gegenstände  verträgt  sich  sehr  wohl  ein  häufig  in  dem  Verse 
angebrachter  Tactwechsel.  Statt  eines  jeden  der  3 inlautenden 
louici  kann  nämlich  eine  trochäischc  Dipodie  suhstituirt  werden, 
die  zwar  iin  sechszeitigen  Umfange  mit  dem  louicus  überein- 
kommt, aber  sich  in  der  rhythmischen  Gliederung  wesentlich  von 
ihm  unterscheidet;  denn  der  lonicus  ist  nach  ungeraden,  der 
Ditrochäus  nach  geraden  Taclthcilen  gegliedert,  jener  entspricht 
unserem  f-,  dieser  unserem  f-Tacte.  Ein  nur  aus  ionischen  Tar- 
ten bestehender  Vers  ist  daher  ein  ^-tactiger  Rhythmus;  sind 
aber  in  ihm  die  louici  mit  Trochäen  gemischt,  so  haben  wir 
einen  Wechsel  von  f-  und  f-Tactcn  vor  uns.  Im  erstcren  Falle 
ist  der  Vers  nach  llephaesl.  p.  35  ein  iujvikov  üttö  peiCovoc  xa- 
öapöv,  im  zweiten  Falle  ein  iwvncöv  drrö  peiZovoc  Jipöc  xäc 
Tpoxai'Kac  (sc.  ßäette)  empiKtöv. 


^ „ i 


i r r \j  * r er  rrir  r r i 
*ff£r  •rSf&ff’trfr* 


Die  in  dem  tadgleichen  Sotadeiuu  so  häutige  Auflösung  der 
Länge  und  Zusammenziehung  der  heulen  Kürzen  wird  auch  in 
dem  tactwechselnden  Sotadeum  mit  grosser  Vorliebe  angewandt. 
Daher  sagt  Hephästion  p.  36  vom  sotadeischen  Metrum;  kotö  tüc 

rrpurrac  xwpac  btxtTai 

• 

t.tumKf|v  cuitufiav, — 2. ü TpoxaiKriv , _ 

3. ÜTüvtSdvairaicrooK. nuppixioo-%.  4. ö t^v^x rpißpaxfoc k. xpoxuiou — _ 

5.  f|  t#|v  4k  paspäc  k.  b'  ßpaxfiüiv  _ _ ~ 

6.  f|  Tf|v  ix  ßpaxemjv  ZI . 


Die  in  den  zwei  letzten  Zeilen  angegebenen  Auflösungen 
können  sowohl  als  ionische  wie  als  ditrorhäische  Tacle  anfge- 
fasst  werden.  Fügt  man  noch  die  durch  Contraction  der  im 
lonicus  enthaltenen  Doppelkürze  sich  ergehenden  Formen  hinzu 
so  wird  die  Zahl  der  für  das  Sotadeum  zulässigen  Taclformen 
noch  grösser,  und  es  dürfte  wohl  kein  anderes  antikes  Metrum 
sich  linden,  in  welchem  der  Rhythmopoios  so  grosse  Freiheit  wie 
hier  sich  verstauen  kann.  Die  Substitution  des  ditrochäischen 

44» 
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Tactes  anstatt  des  ionischen  ist  an  jeder  der  drei  inlautenden 
Stellen  gestattet. 

in  d.  3len:  rjßr|v  t’  dpaxqv  xai  xaXöv  ||  riXiou  ixpöcunxov. 

ciementa  ru  des  qui  pue;|ros  docent  malgistri. 
in  d.  2ten:  ei  xai  ßaci  Xeüc  Trdqpuxac  | die  0vr|TÖc  äjxoucov. 
in  d.  lsten:  xövq>06vovAa|ßetvb£ipepib’|  pwpov  £|x«tv  be?. 
in  d.  1.  u.  3ten : xai  xaxwc  dv  elXev  töv  Cwxpaxr|v  ö xocpöc. 
in  d.  2.  u.  3ten:  dx  bevbpotpo  pou  epapaffoe  | dEewce  ! ßpovxijv. 
ind.  1.2.  u.3ten:  dfa0öc,  eücpu  ljc,  bixaioc,  £Üxuxr)C  öc  | Sv  Zjj. 
Der  zuletzt  angeffihrte  Vers  gleicht  dem  Silben-Schcma  nach  ganz 
und  gar  einem  hrachykatalektischen  trochäischen  Tetrametron. 
Aber  mit  Recht  sagt  von  ihm  schob  Ileph.  p.  190  biaipelxai  bd 
dnö  toö  Tpoxuixoü  xw  T£  pu0pw  xai  xrj  qxjuvrj.  Denn  im  ioni- 
schen Verse  der  angegebenen  Messung  sind  die  beiden  Schluss- 
längen ein  katalektischer  lonicus,  hinter  welchem  eine  zweizeitige 
Pause  einzuhallen  ist:  trotz  des  im  Inlaute  durchweg  herrschen- 
den |-Tactes  wird  am  Schlüsse  zum  ionischen  ^-Tacte  zurück- 
gekehrt. 

b.  Die  anakrusische  Form.  Das  lonicum  a minore  ist 
als  ein  lonicum  a maiore  mit  zweizeitigem  Auftacte  anzusehen. 


Auch  hier  findet  die  Substitution  des  ^-Tactes  mit  dem  ditrorhä- 
isclien  J-Tactc  statt,  z.  B.  statt  des  1.  und  3.  ^-Tactes: 


u *rprpi*rrc/  tr& rn*r 


Hätten  die  Alten  wie  wir  Modernen  den  Auftact  von  dem  folgen- 
den schweren  Tacttheile  gesondert,  so  hätten  sie  nicht  nöthig  ge- 
habt, zu  einer  uns  befremdend  scheinenden  Auffassung  dieses 
tactwechselnden  Metrums  ihre  Zaflucht  zu  nehmen.  Sie  zerfallen 
nämlich  den  Tact  nicht,  wie  wir  es  gelhan,  in  seebszeitige  [onici 
und  sechszeitige  Ditrochäen,  sondern  in  fünfzeitige  dritte  Päonen 
und  siehenzeitige  zweite  Epitrite.  Hepli.  p.  37  Tö  du’  dAdccovoc 
iujvixöv  cuvTi0erai  pev  xai  xa0apöv,  cuvxi0exai  bi  xai  dnipixxov 
rrpöc  xdc  xpoxaixäc  bittobiac  oüxuuc  wexe  xrjv  upö  xrje  xpoxai- 
xrje  dei  fivecOai  Tievxdcripov  xouxecxi  xpixqv  iraiujvixijv,  xai  xf)v 
xpoxaixfiv  örröxav  Ttpoxaxxoixo  xrje  icuvixrjc  Y>vec0ai  drrxdcripov 
xpoxaixf)v  xöv  xakoüpcvov  beuxepov  dtxixptxov. 
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iraiutv  inirpiroc  naiinv  ^impiTOC 
7tevT(icr)poc  ^TtTdcripoc  TitvTdcripoc  iirxäcnpoc 

Anders  kann  nun  auch  Aristoxenus  diesen  Hltyllimus  nicht  in 
Tactc  zerlegt  haben,  als  in  wechselnde  £-  und  jf-Tacte.  Es  ist 
dies  der  siebenzeitige  Epitrit,  den  Aristoxenus  Rh.  S.  13,  14  zwar 
von  der  fortlaufenden  Ithythmopöie  ausschliesst,  aber  doch  in  dem 
Fragmente  bei  Psellus  § 9 (S.  14)  als  einen  in  der  Rhythmopöie 
vorkomtnenden  Tact  anerkennt.  Es  kann  diese  Art  der  Rhyth- 
inopöie,  in  welcher  er  als  zulässig  slatuirt  wird,  nur  eine  solche 
sein,  welche  nicht  eine  fortlaufende  ist,  d.  h.  nicht  aus  gleich- 
massig  wiederholten  Tacten,  sondern  aus  wechselnden  Tactcn  be- 
steht, und  eben  diese  Khythmopöic  zeigt  sich  auch  in  dem  vor- 
liegenden Metrum,  wo  die  als  siebeuzcilign  Epitrilen  aufgefassten 
Tacle  jedesmal  durch  einen  fünfzeitigen  Tact  von  einander  .ge- 
trennt sind. 


2.  MtTpa  oder  icxtoppwf ikü,  CKÖCovTa. 

Der  Unterscheidung  der  ptipa  kuvikö  ötto  pcilovoc  und  ärt’ 
dkäccovoc  in  saDapd  und  4nipiKTa  (ävaKXtnpeva)  parallel  steht 
die  Unterscheidung  der  perpa  Tpoxaixä  und  iapßiKÖ  in  öp6a  und 
XiuXä  IlephaesL  p.  18.  20.  Mar.  Victor,  p.  108.  173.  174.  Statt 
iapßucä  xwAa  (clauda)  sagte  man  auch  xojXiapßmd,  iapßiKa  ckü- 
Zovia  Mar.  Victor,  p.  108,  iapßtKd  icxioppuJTiKd  Triclin.  im 
Traclat.  Harlei  p.  323  und  Tzetzes  in  der  mit  Hülfe  der  Scho- 
lien abgefassten  Versification  des  Uephästiou  Cramer  Anecd.  III 
p.  309.  Dem  Sinne  nach  kommen  diese  Wörter  auf  dasselbe 
hinaus:  „Lahm,  hinkend,  lendenlahm".  Die  trochäischen  und 

jambischen  öp6d  sind  die  tactgleichcn  Trochäen  und  Iamben,  die 
höchstens  nur  in  den  eingemischlen  irrationalen  Tacten  eine 
rhythmische  pciaßoXrj  zeigen;  die  trochäischen  und  jambischen 
XmXd  bieten  in  ihrer  letzten  dipodischen  Basis  einen  Tactwechsel 
dar,  indem  hier  statt  des  f-Tactes  ein  ^-Tact  den  Ausgang  bil- 
det. Beide  Arten  der  ptTpa  xwXä  dienten  ursprünglich  der 
skoptischen  Poesie  (Hipponax  oder  Ananias  gilt  als  ihr  Erfinder), 
späterhin  werden  sie  auch  für  didaktische  Poesie  verwandt. 

a.  Die  thetischc  Form,  das  trochäische  xwXöv 
gehl  vom  katalektischcn  trochäischen  Tetrameter  aus,  dessen  letzte 
katalektiscbe  Basis  mit  einem  vollständigen  ttoüc  iujviköc  ünö 
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pdZovoc  in  der  Form  des  Molossus  vertauscht  wird.  Der  Tact- 
wechsel  ist  hier  um  so  aulTaliender,  weil  er  erst  iu  der  letzten 
Basis  des  Metrums  eiutritt. 

tfifi  rert  ffffltfrr 

Mr|xpoxipw  | t>r|ÜT'  tpd  xPÜ  II  Tip  ck6xuj  ki  Kditcöai. 

Kine  Parallele  für  den  liier  in  <Kt  Apotbesis  gebrauchten  akata- 
leklischen  Molussus  gibt  das  kleoniacheische  Metrum  Hephäst, 
p.  36. 

b.  Die  auakrusisclie  Form,  das  iamhische  xwXov  _ 
geht  in  der  nämlichen  Weise  vom  iainhischcn  Tpipcxpov  6p9öv 
aus.  Sondern  wir  die  Anakrusis  von  dem  folgenden  schweren 
Tactlheile  ah,  so  lässt  sich  diese  taclwechselnde  Bildung  leicht 
übersehen 

d KoucaÖ’  litTTuti-vaKToc'  oü  T<lp  i dXX'  r|sui. 

Am  Ende  stehl  ein  oder  ionischer  Tact  in  der  Form  des  Mo- 
lossus,  an  erster  und  zweiter  Stelle  zwei  -|-Tacte  mit  anlautendem 
Auftacte.  Die  antike  Theorie,  welche  die  Anakrusis  mit  dem 
Folgenden  verbindet,  muss  diess  natürlich  anders  auffassen. 

auf  2 iamhische  Dipodieen  folgt  ein  övnciracToc  — es  ist  dies 
der  einzige  Fall , wo  schon  die  ältere  (vorheliodorische)  Metrik 
einen  Antispasl  staluiren  musste. 

tapßiKÜ  ßdc.  iapß.  ßdc.  dvn'cira- 
i’l  iTrtrpir.  TptToc  f)  iitixp.  xptx.  I exoe 

Die  erste  und  zweite  dipodische  Basis'  zeigt  einen  Diiambus  oder 
einen  dritten  Epilrit,  die  dritte  Basis  einen  ersten  Kpitril  mit 
schlicsscndcr  cuXXaßf]  äbiäipopoc,  — oder  (wenn  man  nicht  die 
di]>odischen  Basen,  sondern  die  monopodischen  xüipai  des  Metrums 
im  Auge  hat)  die  letzte  Monopodic  ist  statt  eines  lambus  oder 
Pyrrhichius  ein  Spondeus  oder  Trochäus,  die  vorletzte  ein  lambus. 
Denn  cs  kommt  nur  als  Ausnahme  vor,  dass  als  vorletzte  Mouo- 
podie  des  iainhischcn  xwXov  statt  des  lambus  ein  Spondeus  ge- 
braucht wird,  wie  z.  B.  in  dem  Verse: 

tic  dapov  cXkujv,  cuciiep  äXXdtvTa  ipuxwv. 

So  lehrt  Hephäslion  p.  19. 


% 
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Wir  haben  hierbei  nun  noch  Folgendes  zu  berücksichtigen. 
Ist,  wie  wir  angenommen  haben,  der  Schluss  des  Mctrous  dein 
Rhythmus  nach  ein  ionischer  Motossus,  so  ist  zwar  immerhin  auch 
hier  wie  beim  jambischen  öpDöv  die  Schlusssilbe  .eine  cuXXaßij 
äbtuqpopoc,  aber  die  natürliche  Grundform  derselben  ist  nicht  wie 
beim  öpSöv  die  Länge,  sondern  vielmehr  die  Kürze.  Es  zeigt 
sich  dies  sofort,  wenn  wir  mehrere  Choliamben  unmittelbar  hinter 
einander  setzen, 

mit  atilautcnder  und  schliessender  Kürze: 


mit  anlautendcr  und  schliessender  cuXXaßf]  äbiäcpopoc: 


Rci  auslautender  Kürze  bilden  die  drei  letzten  Silben  des  Verses 
zusammen  mit  der  anlautcndcn  Kürze  des  folgenden  Verses  einen 
rationalen  ionischen  Tact.  Tritt  bei  der  für  den  In-  und  Aus- 
laut gestatteten  Anwendung  der  cuXXaßf)  dbictcpopoc  statt  der 
Kürze  eilte  als  irrationale  Silbe  zu  messende  Länge  ein,  so  bil- 
den die  drei  auslautenden  Silben  des  Verses  zusammen  mit  der 
anlauteiidcn  Anakrusis  des  folgenden  Verses  einen  um  ein  weni- 
ges retardirenden  irrationalen  ionischen  Tact. 


In  den  Choliamben  des  ßabrias  trägt  die  voletzte  Silbe  des 
Verses  regelmässig  den  Wortaccent.  Ries  deutet  darauf  hin,  dass 
damals  die  vorletzte  Silbe  auch  durch  den  rhythmischen  Ictus 
stärker  hervorgehoben  wurde,  was  wir  fbjgendermassen  durch  die 
Noten  unserer  Musik  ausdrücken  könnten: 


Das  zweite  Viertel  des  letzten  Tactes  erhält,  trotzdem  es  leichter 
Tactlheil  ist,  ein  sforzalo  oder  marcato. 


II.  Rhythmen  aus  3-  und  5-zeitigeii  Taclen. 

Auch  die  tactwechselnden  Metra  dieser  Art  scheiden  sich  in 
zwei  antithetische  Formen,  je  nachdem  der  dreizeilige  Tact  mit 
dem  schweren  oder  leichten  Tarttheile  anlautcl:  trochäisch- 

päonischc  und  iambisch-päonische  Metra. 
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a)  Trochäiseh-piionischer  Rhythmus. 

Sic  gehören  nur  der  Komödie  an,  sind  aber  auch  liier  nur 
selten  gebraucht.  Als  Hauplrcpräscntant  dieser  Itildung  muss 
der  Kordax  in  der  Lysislrata  1014 — 1038  angesehen  werden,  in 
welchem  trochäisch-päonische  Tetrametcr  folgender  liildung 

A ~ _ O,  | .1  w „ ~ A w * 

in  stichiscber  Wiederholung  angewandt  sind.  Das  erste  Kolon 
des  Tclrameters  ist  ein  trochäisches,  das  zweite  ein  päonischcs 
Dimetron. 

oübev  4cn  Öripiov  tu  vcuköc  dpaxuixepov 
• oübfe  Tiup  oüb  uib’  dvaibric  | oübtpia  iröpbaXic. 

Hätte  die  erste  Ilasis  des  zweiten  Kolons  die  Form  eines  Amphi- 
macer,  so  liesse  sich  der  Vers  als  ein  trochäischer  Asynartel  auf- 
l'assen;  es  wäre  alsdann  die  genannte  Basis  ein  katalektischer 
Ditrocliäus  mit  schliessendcr  dreizeitiger  Länge  oder  mit  einer 
einzeiligen  Pause.  Es  kann  aber  niemals  ein  solcher  Amphimacer 
eines  asynarlelischen  Verses  seine  schliessende  Länge  auflöscii, 
da  dieselbe  keinen  zweizeiligen,  sondern  einen  dreizeiligen  rhyth- 
mischen Abschnitt  vertritt.  Und  so  kann  denn  auch  der  I’äon 
in  dem  vorliegenden  Metrum  der  Lysistrata  nur  ein  fünfzeitiger 
Tact  sein,  mithin  steht  es  fest,  dass  dort  ein  Tactwcchsel  von 
dreizeitigen  trochäischen  und  fünfzeiligen  päonischcn  Tacten  statt- 
findet. 

Andere  Metra  der  Komödie,  in  welchem  die  trochäischen 
Basen  mit  Päoncn  wechseln,  sind  im  2.  Bande  bei  der  Behand- 
lung der  Stropbenbildung  zu  besprechen. 

b)  'PuBpöc  MxM'oc,  d.  i.  iambisch-päonischer  Rhythmus. 

Der  von  den  Alten  als  ^uöpöc  böxpioc  oder  ptTpov  boxpia- 
köv  bezeichnele  Tactwcchsel  gehört  den  monodischen,  sehr  selten 
den  rhorischen  Particen  der  Tragödie  au , und  zwar  ist  er  hier 
das  Metrum  gerade  für  die  am  meisten  leidenschaftlich  bewegten 
Situationen.  Die  Komödie  bedient  sich  desselben  nur  hei  Paro- 
dieen  tragischer  Scenen.  Er  bestellt  in  dem  fortwährenden  Wech- 
sel anakrusisch  gebildeter  fünfzehiger  und  dreizeitiger  Tacte,  von 
denen  ein  jeder  als  Anakrusis  eine  cuXXaßr)  äbiowpopoc,  mithin 
sowohl  eine  einzeilige  rationale  Kürze,  wie  eine  anderthalbzei- 
tige irrationale  Länge  verstauet.  So  ergeben  sich  mit  Rück- 
sicht auf  Rationalität  und  Irrationalität  4 Formen  des  Doclimius 


Digitized  by  Google 


S 03.'  Die  einzelnen  Arien  des  Taetwecliscls. 


697 


1.  -V_, 

2.  Hi_,  wi 

3. 

4.  2 i_,  “J. 

Nach  der  von  Aristides  S.  40  hei  Gelegenheit  der  rhythmischen 
ptT«ßoXf|  überlieferten  Classification  würde  die  zweite  Form  ein 
llebergang  ii  üAötou  de  ßr|TÖv,  die  dritte  4k  pr)ioö  de  dXoYOV, 
die  vierte  ii  öAöyou  de  dkoYov  sein. 

Im  Dochmius  also  ist  ein  rationaler  oder  irrationaler  Bak- 
chius  mit  einem  folgenden  rationalen  oder  irrationalen  lambus 
verbunden.  Dies  lehrt  Quinlilian  Instil.  9,  4,  97.  Zugleich  fügt 
derselbe  aber  noch  eine  andere  Auffassung  hinzu,  wonach  der 
Dochmius  aus  einem  lambus  mit  einem  folgenden  Amphiinacer 
besteht:  „Dochmius,  qui  fit  ex  bacchio  et  iambo,  vel  iambo  el  cre - 
tico“.  Die  letztere  Auffassung  vertritt  auch  Aristides  (§  10,  S.  102): 
cuvriOtToti  Ü idpßou  Kai  tiaiuuvoc  bicrfuiou.  Bedenken  wir,  dass 
der  Name  Bakchius  für  die  Taelform  „A_  erst  in  späterer  Zeit 
aufgckoinmen  ist,  so  werden  wir  wohl  die  zweite  Art  der  Zer- 
legung in  einen  lambus  und  l'äon  als  die  frühere  anzuschcn 
haben.  Für  die  rhythmische  Geltung  des  Dochmius  ist  cs  frei-  * 
lieh  gleichgültig,  oh  mau  ihn  auf  die  eine  oder  andere  Weise 
zerlegt : 

'D-,  , 

doch  nachdem  wir  uns  einmal  gewöhnt  haben,  mit  den  späteren 
Metrikern  von  anakrusisrhen  Päonen  als  Itakchieu  zu  sprechen, 
empfiehlt  es  sich  um  desswillen,  den  Dochmius  nicht  in  einen 
lambus  und  Crelicus,  sondern  in  einen  Bakchius  und  lambus  zu 
zerlegen,  weil  wir  bei  der  ersten  Art  der  Auffassung  päonische 
Crclici  mit  inlautender  cuXXaßr)  äbiäqpopoc,  die  ja  sonst  in  der 
griechischen  Metrik  unerhört  sind,  zu  slaluiren  genöthigt  sind. 

Wir  bemerken^ noch  dies,  dass  die  Zerlegung  in  einen  dreizeitigen 
lambus  und  füufzeitigen  Creticus  keineswegs  die  Nolhwendigkeit 
in  sich  schliesst,  in  dem  auf  diese  Art  gemessenen  Dochmius  der 
dritten  Silbe  einen  stärkeren  Iclus  als  der  Schlussilbc  zu  vindi- 
ciren,  denn  nach  einer  bei  Marius  Viclorinus  p.  52  überlieferten 
Nachricht  gab  die  rhythmische  Theorie  der  Alten  bald  der  ersten, 
bald  der  zweiten  Länge  des  füufzeitigen  Crelicus  den  Ictus:  in 

cretico  nunc  subtutio  (d.  i.  äpcic)  longam  et  brevem  occupat, 
posilio  (d.  i.  Gecic)  longam 
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äpctc  öecic 

re/  contra  positio  lonyam  et  brevem,  suhlatio  unam  longam 
0€cic  äpctc 

Viclorinns  gebraucht  zwar  sonst,  so  viel  sich  erkennen  lässt 
<las  Wort  sublatio  oder  arsis  von  jedem  anlautenden,  das  Wort 
positio  oder  thesis  von  jedem  auslautenden  Tacttheile  ohne  Rück- 
sicht auf  den  rhythmischen  ictus,  aber  in  der  vorliegenden  Stelle 
sind  augenscheinlich  jene  rhythmischen  Ausdrücke  in  einer  der 
alten  rhythmischen  Terminologie  sich  anschliessenden  Bedeutung 
gebraucht.  Es  wird  also  gerechtfertigt  sein,  wenn  wir  dem  Doch- 
inius  hei  der  Zerlegung  in  einen  latnhus  und  päonischen  Creticus 
den  nämlichen  Ictus  zuertheiien , wie  hei  der  Zerlegung  in  einen 
l’äon  und  lambus: 


böxpioc  böxpioc 


£ 


% 0 0 0 

«I  I u 


r,  0 0 0 :i  0 

g,i  iE!  »j 


Als  Heliodor  das  antispastische  Metrum  unter  die  Zahl  der 
TTpuuTÖTUTta  aufnahm , und  nunmehr  gar  manche  Metra,  welche 
nach  älterer  Weise  anders  gemessen  wurden,  in  Antispasteu  zer- 
legte, wurde  auch  der  ilorhmius  als  ein  antispastisches  Metrum 
und  zwar  als  ein  antispaslisches  hvperkatalektisches  Monometrou 
oder,  wie  llephästion  p.  33  sagt,  als  ein  antispaslisches  Ttev0r|- 
ptutptc  aufgefasst.  Wir  dürfen  darin  der  heliodorischcn  Schule 
eben  so  wenig  folgen  wie  in  ihrer  antispastischen  Auffassung  des 
ülyconeums  u.  s.  w. ; denn  das  Alles  ist  keine  rhythmische  Tra- 
dition, sondern  eine  verwerfliche  Neuerung  der  Metriker  aus  der 
späteren  kaiserzeit  Dem  Fabius  Quintilianus  ist  die  antispas- 
tisclic  Messung  noch  unbekannt.  Den  Ilorhmius  dem  Rhythmus 
nach  mit  einer  prokatalektischen  jambischen  Tripodie  ~ *-1  * « ± 
zu  identilicireu , verbietet  die  Thatsachc,  dass  die  zweite  Silbe 
des  ilorhmius  mit  Vorliebe  zu  einer  Doppelkürze  aufgelöst  wird, 
was  dort  unmöglich  ist.  Ebenso  ist  es  unmöglich,  eine  aus  Dorh- 
mieu  bestehende  Periode  als  bakcheische  Dimeter  kataleklisrher 
Bildung  (also  als  laclglcichc  asyuarletische  Rakcheen)  aufzufassen. 
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denn  in  diesem  Falle  würde  die  Schlusssilhc  des  Dorhniius  eine 
unauflösbare  Länge  sein,  während  auch  für  sic  die  Auflösung 
häufig  genug  vorkoinmt.  Zudem  sind  ja  die  Metra  fünfzeiliger 
Tacte  nach  der  Ueberlieferung  der  Alten  von  der  asynartetischen 
Bildung  ausgeschlossen.  Auch  wird  von  einem  allen  metrischen 
Scbolion  zu  Acsch.  Scpt.  103.  128  der  Doclunius  ausdrücklich 
als  ein  puBpöc  öktüchmoc  bezeugt  und  das  schol.  Ileph.  p.  185 
überliefert  in  wörtlicher  llebereinstinimung  mit  Flym.  magn. 
p.  285,  28,  dass  die  im  Doclunius  enthaltene  rhythmische  Glie- 
derung eine  „tpiac  rrpöc  irtvidba“  ist,  dass  also  der  eine  ße- 
standlheil  desselben  ein  dreizeiliger,  der  andere  ein  fünfzei- 
tiger ist. 


Digitized  by  Google 


700 


III,  5.  Iler  Taclivcclisel. 


Uebersicht  der  peiaßoXai  puGpixai  nach  Aristides 
lind  Uakchius. 

Uie  in  der  handschriftlichen  Uebcrlieferung  des  Uakchius 
vorliegende  Ueiheul'olge  der  sich  auf  die  rhythmische  Metahole 
beziehenden  Sätze  ist  in  der  folgenden  Tabelle  durch  die  Zahlen 
a ß'  T u.  s.  w.  angedeutet;  die  von  mir  vorgenommenen  Ein- 
schiebungen sind  in  Parenthesen  gesetzt: 


Aristides 


Uakchius 


rivowai  bi  pexaßoXul  (ßuBpixai) 1 
KftTÜ  TpÖTTOUC  bülbexa' 


1 kot'  d!furff|v 

| 


'H  bi  kutA  ßuBpoü  dyuiYf|v 
trota;  .... 


— 

2 xaxd  Xöxov  TtobiKov  öxav  £E  ivöc  ß' 

etc  fvu  perußaivij  Xötov,  ! 

3 örav  £E  tv 6c  etc  uXetouc  • 

_J I 

4 | örav  tl  dcuv0£xou  etc  pixxöv,  j s’ 

5 f|  in  jilKTOÜ  etc  glKTÖV- 


B £x  ßnxoO  etc  äXoxov, 

7 tE  dXötou  etc  fiXofOV  • 

8 f|  <K  tüiv  dvTi0£cei  biaipepdv-  b' 

xuiv  etc  dXXfiXouc 


’H  bi  xaxd  ßuBpöv  nota;  ötov 
£x  xopeiou  etc  firatuiva)  ii  elc 
xiva  tüiv  Xoinüiv  pexaßij. 


öxav  öXoc  ßuOpöc  (irr)  piv)  kütu 
ßdciv  f)  birrobtavf,  nf|  bi  Karä 
povonobtav)  ßaivr)Tai- 


ÖTav  ßu0pöc  (nn  pev ) dnd  dp- 
ceuic  (ir)f|  (b£  dnö)  0£ceuic  ft- 
vtixai  • 

’H  bl  xaxd  fuiOpoTioiiuc  0£- 
civ  irota; 


10 


12 


'H  b£  xaxd  r^Boc;  äxav  £x  Ta- 
ireivoO  etc  pefaXortperrtc, 
i)  £E  i’icuxou  xal  cuvvou  etc  napa- 
xextvr)xdc, 

£E  Acuxou  etc  pexaXonpeirdc). 
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§ 04. 

Melopöie  and  Ehythmopöie.  / 

Die  Harmonik  mul  Rhythmik  sind  nach  dem  überlieferten 
Systeme  der  alten  musischen  Kunst  zwei  rein  theoretische  Disci- 
plinen  (rexviKÜ  p^pr|);  die  practischc  Verwendung  der  Töne  und 
rhythmischen  Formen  zu  einer  musikalischen  Composition  wurde 
in  den  beiden  xpr)CTiKÜ  pepr|,  der  Melopöie  und  lUiytlnnopöie  be- 
handelt. Vgl.  S.  13.  MiXoxroua  bezeichnet  die  tonische  Com- 
position,  puOpoiroua  die  rhythmische  Composition,  — wobei  das 
Wort  „Composition“  zunächst  von  der  künstlerischen  Thätigkeit 
(„dem  Componiren“)  zu  fassen  ist;  häutig  genug  aber  wird  peXoaoiia 
und  puGpoixoua  gerade  wie  auch  hei  uns  das  Wort  „Composition“ 
von  dem  musikalisch -rhythmischen  Kunstwerke  selber  gebraucht. 

Es  ist  ein  eigcnllmndichcs  Missgeschick,  dass  uns  von  den 
beiden  practischcn  Diseiplinen  in  der  alten  Litteratur  durchaus 
nichts  zusammenhängendes  auf  uns  gekommen  ist.  Das  erste  Buch 
des  Aristides  zählt  am  Schlüsse  der  Harmonik  (p.  47)  die  einzel- 
nen pc'pr|  der  Melopöie  und  ebenso  am  Schlüsse  der  Rhythmik 
die  damit  genau  übereinstimmenden  p^pr|  der  Rhytlimopöie  auf; 

NUpn  peXoTrouac  NWpr|  puüportouac 

u Af)<p<c  piv  öi’  f|C  eupicKCiv  xip  Af)<|MCbi’  f)c  iiucräpifla  xroiu)  Ttvl 
uuuukui  nepifivexui,  daö  ttuiuu  puOuuj  xpgexiov. 

Tf|c  quuvf|c  töttou  tö  cöcxripa 
itoiryriov,  tröxepov  imaxocihoöc 
ü TÜIV  XoiTTÜJV  T1VOC. 

•f'  Xpf)cic  hi  t1)  troiü  rrje  pcXuibiac  Xpr^cic  bi’  fjc  xäc  dpcetc  xaTc  6i- 
örtfpTüda'  xaüxrjc  hi  TtaXiv  d-  ccci  trpf  ttövtujc  äixohlboptv. 
bq  tpia  • ÖTOfTHi  ixixxcia,  ixXoicri- 

P’  Mi£ic  f>i  hi  i|c  öxoi  xouc  ipöÖT-  MTEic  kuÖ'  t|v  xoöc  puOpouc  dXXrp 
■fouc  dXXr)Xoic  A xouc  xöixouc  Xoic  1 uuTrXiKouf V c5  itou  hioi. 
xijc  ipiuvüc  dppöZopcv  fl  yivtl 
pcXwbiac  A xpöinuv  cucxi'maxa. 

Die  Xrjipic  ist  hiernach  die  dem  Künstler  anheim  fallende 
Wahl  der  Tonart,  Tonlage,  Tactart  u.  s.  w.  (wohl  nur  der  Kürze 
des  Aristideischen  Berichtes  ist  es  zuzuschreiben,  dass  hei  der 
Xrppic  der  Melopöie  Idos  die  Tonlage  genannt  ist).  Die  XPR- 
cic  ist  die  Verbindung  der  einzelnen  Töne  zu  einer  Melodie,  der 
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einzelnen  als  Arsen  und  Thesen  geltenden  Zeitthelle  zu  einer 
rhythmischen  Reihe  oder  einem  rhythmischen  Satze  (die  Unter- 
arten der  XPHCic  MeXoirouctc  sind  bereits  S.  479.  480  angegeben). 
Die  piälic  scheint  sich  in  der  Melopöie  auf  einen  Wechsel  der 
Tonarten,  Tonlagen  und  TranSpositionsscalen , in  der  Rhytlunopöie 
auf  TactwcchscI  und  auf  den  Gebrauch  der  Pausen  zu  beziehen. 

Eine  wesentliche  Ausbeute  wird  sich  aus  diesen  Kalegorieen 
nicht  leicht  gewinnen  lassen  und  sowohl  für  die  Melopöie  wie 
für  die  Rhyllunopöie  sind  wir  auf  anderweitige  zerstreute  Nach- 
richten und  ganz  besonders  auf  die  erhaltenen  Musikresle  der 
Griechen  verwiesen. 


§ 65. 

Melopöie  der  Tonarten. 

Man  hat  geglaubt,  dass  die  Alten  keine  Harmonik  im  mo- 
dernen Sinne  gehabt  hätten,  dass  ihre  gesammte  Musik  stets  nur 
eine  unisone  gewesen  sei.  Die  Gegner  dieser  Ansicht  haben  zwar 
zum  Theil  Stellen  der  Alten  herbeigezogen,  in  denen  sic  wenig- 
stens indirecte  Zeugnisse  Tür  das  Vorhandensein  einer  Polypho- 
nie  erblickten,  aber  sie  haben  hierbei  nur  selten  mit  der  nö- 
tliigen  Vorsicht  und  Genauigkeit  verfahren  und  sind  auf  diese 
Weise  zu  Vorstellungen  gelaugt,  die,  wenn  sie  richtig  wären,  die 
Redcutung  der  alten  Musik  ausserordentlich  Lief  herabselzen  wür- 
den. Doch  besitzen  wir  glücklicher  Weise  noch  einige  bisher 
übersehene  directe  lleberlieferungen,  durch  die  es  unzweifelhaft 
feststeht,  dass  die  Musik  der  Alten  eine  polyphone  war,  und  aus 
denen  wir  uns  eine  ziemlich  klare  Vorstellung  über  das  Wesen 
dieser  Polyphonie  zu  machen  im  Stande  sind. 

Zunächst  tritt  uns  ein  bedeutungsvoller  Unterschied  iu  der 
Form  der  antiken  und  modernen  Polyphonie  entgegen.  Die  Po- 
lyphonie der  modernen  Musik  beruht  sowohl  in  der  Mehrstim- 
migkeit der  Instrumente,  wie  in  der  Mehrstimmigkeit  des  Gesan- 
ges. Einen  mehrstimmigen  Gesang  aber  kannte  das  Aller- 
thum nicht,  dieser  ist  erst  ein  Resultat  der  christlichen  Kunst. 
Sämmlliche  Thcilnehmer  eines  antiken  Ghores  sangen  unisono, 
sangen  nur  die  Melodie;  daher  bestand  der  Gegensatz  zwischen 
antiken  Chor-  und  Sololiedern  (Monodieen)  hauptsächlich  nur  in 
der  dort  vorkonimcnden  Verstärkung  der  Stimmen,  wozu  dann 
noch  der  verschiedene  Tonumfang,  der  in  Monodieen  grösser 
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war  als  in  Chorliedern,  und  die  durch  die  verschiedenen  tpötrot 
(ieXoiroiiac  und  puGporroiiac  Bedingten  Unterschiede  hinzutreten. 
Es  kam  aber  auch  vor.  dass  Sänger  von  verschiedenen  Stimm- 
regioneu,  dass  Hass-  und  Alt-,  Tenor-  und  Sopransänger  in  dem- 
selben Chore  mitwirkten.  Auch  dann  sangen  die  Chorculen  die 
blosse  Melodie,  — jetzt  freilich  nicht  unison,  sondern  in  Octa- 
ven.  Aristoteles  Probl.  19,  18  sagt:  f|  bid  ttucwv  cuptpeuvia  abe- 
xai  pövov  d.  h.  von  3llen  Intervallen  oder  Accordcn,  die  gesungen 
werden,  ist  die  Octavc  die  einzige,  — Quarten-,  Quinten-  und 
alle  übrigen  Accordc  kamen  also  innerhalb  des  antiken  Gesanges 
nicht  vor.  Vgl.  Aristot.  Probl.  19,  17 : btd  rtevxe  ouk  abouctv 
ävxiqpwva. 

Die  Mehrstimmigkeit  wurde  durch  die  zum  Gesänge  hin- 
zulretenden  Instrumente  bewirkt.  Diejenigen,  welche  annehmen, 
dass  diese  der  Singstiinmc  unison  gewesen  seien , berufen  sich 
missverständlich  auf  die  oben  angeführte  Stelle  des  Aristoteles, 
indem  sie  übersehen,  dass  hier  blos  von  einem  dbtcGat,  vom 
Gesänge,  aber  nicht  von  der  Musik  überhaupt  die  Rede  ist. 

Die  Griechen  haben  dieselbe  Vorliebe  für  Mehrstimmigkeit, 
wie  die  meisten  übrigen  Völker.  Aristoteles  Probl.  19.  39  fragt. 
Weshalb  hören  wir  lieber  Accorde  als  Gleichklang?  Ata  xi  rjbiöv 
4cxt  tö  cupcpaivov  toü  öpocpujvou;  Nur  in  der  frühesten  Periode 
der  griechischen  Musik  soll  die  Instrumentalbegleitung  dem  Ge- 
sänge unison  gewesen  sein  (Plut.  Mus.  28).  Man  nannte  dies 
Ttpöcxopba  Kpoüeiv.  Wie  Einige  glaubten,  hat  zuert  Archilochus 
die  Mehrstimmigkeit  eingeführt.  Plularch  a.  a,  ü.  sagt  bei  Ge- 
legenheit der  Neuerungen  des  Archilochus:  oiovxai  be  Kai  xrjv 
Kpoüeiv  xr|V  utrö  xf)v  tubfiv  toötov  rrpwxov  euptiv,  toüc  b’ 
äpxaiouc  ixavtac  [wohl  rxävxa  zu  schreiben]  npöcxopba  Kpoüeiv. 
Der  Ausdruck  Giro  xr)v  dibr|v  Kpoüeiv  bezeichnet  eben  diese 
■durch  Gesang  und  Instrumente  hcrvorgebrachte  Polyphonie.  So 
lesen  wir  hei  Aristoteles  Probl.  19,  39:  cupßaivei  TivecGai 
KaGanep  xoic  Ü7rö  xr)v  ibbriv  Kpoüoucr  Kai  ydp  ouxoi  xd  aXXa 
oü  itpocauXoövxec  täv  eic  xaüxöv  Kaxacxpecpuiciv  eücppaivouct 
pdXXov  xw  xe’Xet  F|  XuttoOci  xak  npö  xoü  xAouc  biacpopaic. 
Der  Ausdruck  npocauXeiv  ist  mit  rrpöcxopba  Kpoüeiv  identisch. 
Wir  sehen  hieraus,  dass  in  der  alten  Musik  die  Töne  des  Ge- 
sanges und  des  Instrumentes  bald  auseinandergingen,  bald  zu- 
sammeulrafeu.  Hierbei  kamen  auch  solche  Accorde  vor,  die, 
wenn  sic  das  Stück  abgeschlossen  hätten,  einen  peinlichen  Ein- 
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druck  gemacht  haben  würden  (Xuneiv);  aber  das  Stück  oder  die 
Periode  schliesst  mit  befriedigenden  Klängen,  in  denen  die  Ho- 
mophonie an  ihrer  Stelle  ist,  und  das  Gefühl  der  (Jnhefriediglhcit 
— sagt  Aristoteles  — welches  wir  von  diesem  Schlüsse  empfan- 
den, ist  dadurch  völlig  aufgehoben.  — Wir  müssen  hier  nun 
noch  den  Ausdruck  üttö  tt|V  iiibf)v  xpoüeiv  erklären.  Man 
könnte  denken,  er  wäre  davon  hergenommen,  dass  die  Begleitung 
sich  in  tieferen,  unter  den  Gesangstönen  (üttö  ttiv  iübf|v)  liegen- 
den Tönen  bewegt  habe.  Damit  stimmt  aber  nicht  Aristot.  Probl. 
19,  12:  biü  t»  tuüv  xopbiüv  p ßaputepa  äel  tö  pekoc  Xapßccvei; 
liier  ist  von  einer  blossen  Instrumentalmusik  die  Rede:  die  tie- 
feren Töne  dienen  stets  zur  Melodieführung,  die  höheren  zur 
Begleitung.  Die  uns  erhaltenen  Specialnotizen  über  antike  Po- 
lyphouie  zeigen,  dass  es  nicht  anders  war,  wenn  die  Melodie  ge- 
sungen wurde.  Auch  hei  uns  gibt  es  manche  Stücke  dieser  Art 
(wir  erinnern  an  den  bekannten  „König  von  Thule").  Der  Aus- 
druck und  xnv  iübf)v  xpoueiv  scheint  vielmehr  mit. Rücksicht  auf 
die  Parasemantik,  d.  h.  auf  die  Nolirung  der  Compositiou  ver- 
standen werden  zu  müssen.  Die  Instrumenlalnoten  wurden  näm- 
lich unterhalb  der  Gesangnoten,  zu  denen  sie  angeschlagen  wer- 
den sollten,  geschrieben,  uud  so  sind  auch  die  uns  erhaltenen 
Notenscalen,  welche  zugleich  Gesang-  und  Instrumentalnoten  ent- 
halten,, eingerichtet.  Trpöcxopba  xpoueiv  oder  TrpocauXeiv  heisst 
hiernach:  dieselben  Töne  spielen,  welche  den  Gesangnoten  zu* 
kommen,  üttö  Tf)V  iübr|v  xpoüeiv  heisst:  die  unterhalb  der  Sing- 
noten  angegebenen  und  von  diesen  verschiedenen  Instrmuenlal- 
noten  spielen. 

Oh  nun  freilich  Archilochus  mit  Recht  als  Erfinder  dieses 
üttö  ir)V  ibbf|v  xpoüeiv  gelten  darf,  müssen  wir  dahingestellt  sein 
lassen ; wird  doch  in  dem  angegebenen  Capitel  des  Piutarch  so 
Manches  auf  ihn  zurückgefübrl,  was  ihm  nicht  gehört.  Ich  sollte 
denken,  dass  Terpander,  welcher  in  der  zweiten  Generation  vor 
Archilochus  am  Anfänge  der  Olympiadenrechnung  gelebt  hat, 
jene  Polyphouie  gekannt  haben  muss.  Denn  in  einem  nahen  Zu- 
sammenhänge mit  ihm  steht,  was  Plut.  Mus.  19  über  die  xpoü- 
cic  des  CTTOvbeiaxöc  Tpörroc  erzählt.  Hier  werden  uns  speciellc 
Accorde  genannt,  welche  zu  bestimmten  Tönen  des  Gesanges 
erklangen:  Quinten-,  Quarten-  Terzen-  und  Secunden- Accorde. 
Jene  Stellen  und  was  aus  ihnen  für  die  Eigentümlichkeit  der 
alten  Harmonielehre  folgt , soll  weiter  unten  behandelt  werden. 
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Aber  wie  viele  Töne  der  Begleitung  konnten  zu  einem  Tone 
tles  Gesanges  angeschlagen  werden,  oder  mit  anderen  Worten: 
wie  viele  Töne  enthalten  die  Accorde  der  griechischen  Musik? 
Plutarch  a.  a.  0.  redet  immer  nur  von  zweistimmigen  Accorden, 
aber  daraus  folgt  nicht,  dass  die  Griechen  nur  diese  gekannt 
hätten.  Denn  einmal  ist  es  eine  besonders  alterthümliche  und 
einfache  Musik,  welche  Plutarch  beschreibt . und  sodann  bat  er 
auch  gar  keine  Gelegenheit,  von  mehr  als  zweistimmigen  Accor- 
den zu  reden,  denn  er  spricht  nur  davon,  dass  bestimmte  Töne 
zwar  nicht  im  Gesänge  des  Tpötroc  orovbetaKÖc  vorgekommen, 
dagegen  in  der  begleitenden  KpoOcic  zu  diesem  oder  jenem  Tone 
des  Gesanges  angeschlagen  seien.  Wir  besitzen  nun  aber  eine 
ganz  ausdrückliche  Nachricht,  dass  die  alle  Musik  eine  Poiy- 
plionie  der  Begleitung  gekannt  hat;  ja  wir  kennen  noch  den 
Künstler,  der  diese  Polyphonie  zuerst  eingeführt  hat.  Es  ist 
Lasos  von  Ilcrmione,  der  auch  noch  als  Lehrer  des  Pindar, 
als  Neugeslalter  der  Rhythmik,  als  Begründer  einer  neuen  Epoche 
der  dithyrambischen  Poesie  und  sonst  in  der  Geschichte  der  mu- 
sischen Kunst  eine  hohe  Bedeutung  cinniimnt.  Von  ihm  heisst 
es  bei  Plut.  Mus.  29:  Aücoc  b£  ö 'Gppiovtüc  de  ttiv  biOupap- 
ßiKrjv  äfurpjv  peTacif|cac  touc  puöpoüc  Kai  Trj  aüXüüv  iroXu- 
qpiuvia  KaTaKoXou0r|cac  irXeiori  te  qpöÖTYOtc  Kai  bieppipp^voic 
Xpricäpevoc  de  pexäOeciv  xrjv  Ttpoüirdpxoucav  nT«T£  pouctKr|V 
Ein  netterer  Herausgeber  der  Plutarehisehen  Schrift  lässt  hierauf 
die  Worte  folgen:  ouxoc  füp  dTTxatpBöyfou  xrje  Xupac  imapxod- 
cric  ewc  eic  TtpTtavbpov  töv  ’Avnccaiov  bi^ppupev  de  TrXtiovac 
cpOofTOUC.  Sollte  dies  in  der  Thal  eine  Erklärung  des  voraus- 
gehenden Satzes  sein,  so  wäre  es  eine  ganz  und  gar  verkehrte 
Erklärung,  ganz  abgesehen  von  dem  Ausdruck  £uic  eic  Te'pirav- 
bpov.  Jene  Neuerung  des  Lasos  in  Bezug  auf  die  Polyphonie  kann 
den  Worten  gemäss,  die  ich  für  durchaus  unverdorben  halte,  nicht 
anders  als  folgcndcrmassen  verstanden  werden:  „Lasos  veränderte 
dadurch,  dass  er  mit  einer  Polyphonie' der  aüXoi  be- 
gleitete und  sich  mehrerer  fern  von  einander  liegender  Töne 
bediente,  die  frühere  Stufe  der  Musik."  Die  Worte  aüXtüv  tto- 
Xucpwvia  KaiaKoXou0r|cac  heissen  nicht:  „er  begleitete  mit  Flö- 
ten, welche  einen  Lmfang  von  vielen  Tönen  hatten“,  sondern: 
„er  begleitete  den  Gesang  mit  einer  Mehrstimmigkeit  der  Flöten", 
und  dies  ist  durch  das  folgende  itXeiod  T€  <p0öpfOlc  Kai  biep- 
pipptvoic  XPfKwptvoc  erklärt,  d.  h.  er  bediente  sieb  zur  Beglei- 
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tung  nicht  Eines  Flötentones  (der  mit  dem  Tone  des  Gesanges, 
zu  dem  er  angeschlagen  wurde,  einen  nur  zweistimmigen  Accord 
gebildet  haben  würde),  sondern  mehrerer,  und  zwar  hatten  diese 
nicht  dieselbe  Höhe,  waren  nicht  homophon,  sondern  bitpptppG 
voi,  sie  lagen  fern  von  einander  ah,  sie  bildeten  „btacrfipaTa“. 
Die  doppelten  Adjective  irXeioci  te  cpBöffoic  Kai  bieppippevoic 
sind  nothwendig,  denn  ein  blosses  nXeioci  cpGöfYotc  hätte  auch  ■ 
bedeuten  können,  dass  die  Inslrumentallöne,  welche  gleichzeitig 
ertönten,  homophon  gewesen  wären;  durch  den  Zusatz  bieppip- 
pe'voic  ist  deren  Verscbicdenlieit  bezeichnet. 

Wir  lernen  hiermit  in  Lasos  den  Erfinder  der  polyphonen 
ßegleituug  des  Chorgesanges  kennen,  die  also  nachweislich  schon 
der  Generation  vor  Pindar  und  Aesehylus  angehört.  Wir  dürfen 
hieraus  aber  nicht  den  Schluss  ziehen,  dass  bis  auf  Lasos  das 
Instrument  die  Töne  des  Gesanges  immer  nur  mit  einem  ein- 
zigen Tone  begleitet  hätte.  Es  heisst  nur,  Lasos  hätte  die  tto- 
Xuqnuvia  der  Begleitung  erfunden,  er  begleitete  zuerst  mit  vic-* 
len  Tönen,  darauf  liegt  der  Nachdruck;  mit  zwei  oder  drei 
Tönen  mochte  man  schon  vor  ihm  dcu  Gesang  'begleitet  haben. 

Die  polyphone  Begleitung  des  Gesanges  konnte  entweder 
durch  mehrere  Blasinstrumente,  wie  bei  Lasos,  oder  durch  ver- 
schiedene, gleichzeitig  angeschlagene  Sailen  eines  Saiteninstru- 
ments, oder  durch  mehrere  Saiteninstrumente,  oder  endlich  durch 
einen  Verein  von  Blas-  und  Saiteninstrumenten  ausgeführt  wer- 
den; die  letztgenannte  Art  der  Polyphonie  kommt  bereits  bei 
Pindar  vor.  So  in  der  in  dorischer  Tonart  gehaltenen  dritten 
olympischen  Ode,  denn  es  heisst  hier  v.  G IT.:  Der  Sieg  des  The- 
ron  verlangt  es,  demselben  „cpöpprffu  rt  TioiKiXöfapuv  Kai  ßoäv 
aüXtiiv  £tc£ujv  T€  ö^ctv  cuppiEai  TrpeirovTwc“,  — also  ein  Saiten- 
instrument, mehrere  Blasinstrumente  und  die  Melodie  des  Ge- 
dichts. 

Weiter  aber  als  bis  zur  Polyphonie  der  Begleitung  sind  die 
Griechen  nicht  gekommen.  Eine  Polyphonie  des  Gesanges  ist 
ihnen  wenigstens  bis  auf  die  aristotelische  Zeit  nachweislich  fremd 
geblieben  und  auch  späterhin  findet  sich  keine  Spur  davon. 

Um  nun  eine  Einsicht  in  die  Accordenlehre  der  Alten  zu 
gewinnen,  müssen  wir  zunächst  einen  Blick  auf  die  bei  ihnen 
übliche  Eintheilung  der  Accorde  werfen  (Euclid.  8,  Aristid.  12, 
Gaudent.  11,  Bryenn.  1,  5). 
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Zwei  Töne  (<p0ÖYT°Ü  sind  entweder  gleich  öpötpöofrot, 
öpöxovot),  oder  sie  bilden  ein  Intervall.  In  letzterem  Falle  sind 
sie  entweder  cuptpiuvot  oder  btdcpuuvot.  Zu  den  cüptpiuvoi  ge- 
hören die  Octavc,  die  Quinte  und  Quarte  (Unlerquinte),  sowie  alle 
aus  der  Verbindung  einer  Quinte.  Quarte,  Octavc  mit  einer  wei- 
teren Octave  bestehenden  Intervalle  (btä  xracwv,  btä  nevTE,  btä 
xeccäpuiv,  btä  ite'vxE  Kai  iracinv,  btä  xeccdpeuv  Kai  rcaciuv,  bic 
btä  rractüv).  Von  diesen  werden  die  Oclaven-  (oder  Doppel- 
octaven- ) Töne  mit  den  spccicllen  Namen  ävxiq>u>voi  und  dvTi- 
tp0OTfot  benannt.  Alle  übrigen  Intervalle,  z.  It.  Terzen,  heisseu 
«pÖÖTfOt  btdcpwvoi,  und  zwar  aus  dem  Grunde,  weil  man  bei 
einem  Terzen-,  Sexten-,  Seplimeu-Intcrvall  die  beiden  darin  ent- 
haltenen Töne  als  zwei  verschiedene  Töne  vernimmt,  während  die 
beiden  Töne  der  Octave,  der  Quinte  und  der  Quarte  oder  Unter- 
quinte eine  Kpdctc,  gleichsam  nur  ein  einziger  Ton  zu  sein 
scheinen.  So  lautet  die  Definition  der  Alten,  und  wenn  dieselbe 
für  uns  gleich  etwas  Befremdliches  hat,  so  müssen  wir  doch 
darin  so  viel  als  richtig  anerkennen,  dass  z.  B.  in  einem  Terzcn- 
accorde  etwas  viel  Bestimmteres  liegt  als  in  der  Quinte:  die  bei- 
den Töne  der  Terz  treten  schärfer  hervor,  haben  etwas  Selbst- 
ständigeres und  gleichsam  Persönlicheres,  als  die  beiden  Töne  der 
Quinte.  Man  würde  aber  sehr  irren,  wenn  man  glauben  wollte, 
dass  die  Alten  nur  ihre  cüpq?uuvot,  nicht  aber  die  btdqxjovoi  als 
Accorde  in  der  Kpoüctc  gebraucht  hätten.  Dem  widerspricht  zu- 
nächst eine  weitere  Ciutheilung,  wonach  man  neben  den  cup- 
qtwvot  und  btdcpwvoi  auch  noch  rcapdcpwvoi  unterschied, 
ßryenn.  1,  5;  Gaudent.  11:  Trapdcpuavoi  be  ot  pccot  p£v  cup- 
rpiüvou  Kai  btacpwvou,  4v  b£  Trj  Kpoücet  cpaivöpevot  cüpcpwvot. 
cucTrep  ctti  Tpiüjv  xovujv  (paivexcu  atro  TrapurräTqc  p^caiv  (f) 
dm  Trapaptcnv  (A)  Kai  drei  büo  xövwv  and  [Xixavoö]  ptauv 
biaTÖvou  (g)  dui  napapecqv  (A).  Also  die  grosse  Terz  gh  und 
die  vermehrte  Quarte  f h sind  napdqpwvot  und  erscheinen  in  der 
Kpoüctc  als  cupqujuvoi.  Hiermit  ist  also  die  Anwendung  nicht 
nur  der  grossen  Terz,  sondern  auch  der  übermässigen  Quarte 
für  die  Begleitung  (Kpoüctc)  völlig  gesichert. 

Am  wenigsten  ist  man  stets  geneigt  gewesen,  der  griechi- 
schen Musik  die  Anwendung  der  Terz  als  eines  für  den  melo- 
dischen und  harmonischen  Gesang  nothwendig  charakteristischen 
Tones  zuzugestehen.  Der  einzige  Grund  hierfür  beruht  eben  auf 
dem  missverstandenen  Terminus  des  btdcxqpa  btdcpwvov,  mit 
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welchem  die  Griechen  ein  jede»  Intervall  ausser  Quarte,  Quinte 
und  Octare,  mithin  also  auch  die  Terz  bezeichnen.  Dass  nun  in 
der  Thal  das  Wort  biacpuma  von  der  Terz  angewandt  im  Sprach- 
gebrauch« der  griechischen  Musiker  etwas  durchaus  anderes  be- 
deutet als  unser  „Dissonanz“,  dass  die  Griechen  hei  ihrer  Terz 
genau  dasselbe  gefühlt  haben,  wie  wir  Modernen  bei  der  Terz 
des  tonischen  Dreiklanges,  dies  lässt  sich  aus  den  erhaltenen  Musik- 
resten anfs  evidenteste  nachweisen.  Ich  ersuche  den  Leser,  zu  die- 
sem /wecke  den  im  Supplemente  dieses  iiandes  mitgetheilteu  klei- 
nen Satz  des  Anonym.  § 98  zu  überblicken.  Es  enthält  derselbe 
zwei  ebenmässig  gegliederte  Perioden  von  je  einem  viertactigen 
Vorder-  und  Nachsatze.  Die  Tonart  ist  dieselbe  wie  unser  ,0-moIl  (mit 
einem  als  Vorzeichen,  mit  der  Note  rf  beginnend  und  wiederum 
mit  der  Note  d abschliessend).  Eigenthiimlirh  ist  hier  in  toni- 
scher Beziehung  nur  dies,  dass  die  Sexte  und  Septime  gar  nicht 
vorkommt:  in  sämintlichcn  Vorder-  und  Nachsätzen  wird  nicht 
höher  als  bis  zur  Oberdominantc  der  tonischen  Prime  hinaufge- 
stiegen — wir  können  dies  zunächst  als  einen  beabsichtigten 
Archaismus  bezeichnen. 

In  Beziehung  auf  feste  und  strafl'e  rhythmische  Gliederung 
steht  das  kleine  Stückchen  völlig  auf  dem  Boden  unserer  heuti- 
gen Musik,  und  schon  aus  ihm  allein  gewinnen  wir  die  Ueber- 
zeugung.  dass  in  dieser  Beziehung  die  Musik  der  Griechen  keiner- 
lei Zusammenhang  hat  mit  der  Musikepoche  des  Mittelalters  oder 
der  des  15.  und  16.  Jahrhunderts. 

Der  erste  Vordersatz  beginnt  mit  der  Prime  und  kehrt  wie- 
derum zur  Prime  zurück ; der  zweite  beginnt  mit  der  Quinte  und 
schliesst  mit  der  Terz.  Der  Vordersatz  der  zweiten  Periode 
(Tact  9)  hebt  wiederum  mit  der  tonischen  Prime  an,  um  mit 
der  Quarte  zu  enden,  der  Nachsatz  der  zweiten  Periode  geht  von 
der  Quinte  bis  zur  tonischen  Prime.  Beidemalc  nun,  wo  mit  der 
tonischen  Prime  geschlossen  wird,  gehen  derselben  die  beiden 
übrigen  Töne  des  tonischen  Dreiklanges  voraus,  so  dass  wir  je- 
desmal die  drei  Töne  des  tonischen  Dreiklanges  a f d absteigend 
nach  einander  hören.  Wäre  die  Terz  nicht  auch  dem  griechi- 
schen Ohre  als  der  die  Quinte  und  Prime  nothwendig  vermittelnde 
Uebcrgangston  erschienen,  so  hätten  sie  dieselbe  sicherlich  nicht 
mit  der  Consequcnz  wie  in  dem  vorliegenden  Stücke  als  Ueber- 
gangston  zwischen  a und  d angewandt,  und  kaum  wird  Jemand 
jetzt  noch  im  Ernste  in  Abrede  stellen  wollen,  dass  die  Griechen 
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dasselbe  Wohlgefallen  wie  die  Modernen  an  dein  vollen  tonischen 
Dreiklange  hatten.  Ginge  dem  schliessenden  Tone  d hlos  die 
Quinte  a init  Auslassung  der  Terz  f voraus,  so  würde  dies  eine 
cuucpuivia  genau  in  dein  Sinne  sein,  welcher  nach  der  von  den 
griechischen  Theoretikern  selber  aulgeslellten  Theorie  zufolge  mit 
cup<puma  verbunden  werden  muss,  d.  h.  die  unmittelbar  auf 
einander  folgende  Quinte  und  Prime  hätte  dem  Ohre  nicht  jene 
individuelle  Bestimmtheit  vorgeführt,  welche  in  dem  vollen  toni- 
schen Dreiklangc  liegt,  die  Töne  a und  d hätten  den  Eindruck 
eines  viel  farbloseren  Schlusses  gemacht,  dergestalt,  dass  Quinte  und 
Prime  gleichsam  in  einer  „Kpücic“  (vgl.  S.  709)  zusammengeklungen 
hätten  mit  dem  streng  ausgesprochenen  Charakter  des  Unbestimm- 
ten. Die  Terz  f aber  ist  es,  die  entschieden  den  Charakter  des  In- 
dividuellen und  Bestimmten  verursacht:  die  farblose  indifferente 
späcic  der  cupcpuivict  ist  aufgehoben,  wir  haben  dem  Ausdrucke 
der  Griechen  zufolge  eine  bicupwvia. 

Der  Octaveugatlung  nach  gehören  die  vorliegenden  auf  der 
Transpositionsstufe  mit  einem  t*  ausgeführten  zwei  Periodcu  dem 
‘YTTobüiptov  efboc  bid  Tractüv  an,  welches  nach  S.  274  in  der 
klassischen  Zeit  der  griechischen  Musik  den  Namen  AlöXioc  üpuovia 
oder  AioXicri  führte.  Demgemäss  stellt  sich  die  äolische  oder  hypo- 
dorische  Melopöie  als  eine  mit  unserem  Moll  in  allen  wesentlichen 
Stücken  identische  Coinposition  heraus.  Insonderheit  verdient  noch 
einmal  hervorgehoben  zu  werden,  dass  vor  dem  Schlüsse  die  toni- 
sche Molllerz  in  einer  ebenso  bestimmten  und  charakteristischen 
Form  erklingt  wie  in  den  analog  angelegten  Mollcompositioneu 
unserer  Tage.  Nur  darin  findet  zwischen  dem  alten  äolischen 
und  unserem  heutigen  Moll  ein  Unterschied  statt,  dass  die  Sexte 
und  Septime  des  antiken  Moll  beim  Aufsteigcn  nicht  um  einen 
Ilalbton.  erhöht  werden  kann. 

Wenn  wir  in  dem  Obigen  dem  antiken  Moll  oder  dem 
Aeolischen  die  Anwendung  des  vollen  Molldreiklanges  vindiciren 
mussten,  so  wird  wohl  hiergegen  kaum  von  irgend  einer  Seite 
her  der  Einspruch  erhoben  werden,  dass  dort  die  Schlusstönc 
a f d am  Ende  des  ersten  Vorder-  und  des  zweiten  Nachsatzes 
nicht  als  Accord  erscheinen,  sondern  nach  einander  angeschla- 
gen werden,  denn  es  ist  ganz  einerlei  und  macht  durchaus 
immer  denselben  Eindruck , oh  die  drei  Töne  des  dorischen 
Drciklanges  gleichzeitig  erklingen  oder  ob  der  Accord  des  Drei- 
klanges von  der  Quinte  abwärts  in  seine  drei  einzelnen  Töne  auf- 
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gelöst  wird.  Die  genauere  Beachtung  der  übrigen  Tacte  wird 
aber  noch  zu  einem  etwas  anderen  Ergebnisse  führen.  In  der 
ersten  Periode  lindet  sich  im  Anrangstarte  sowohl  des  Vorder* 
wie  des  lSaeltsal7.es  je  narb  dem  ersten  Achtel  eine  Achtelpause, 
während  die  entsprechenden  Tacte  der  zweiten  Periode  durch 
drei  Achtelnoten  ausgefülll  sind.  Es  kann  dies  nicht  auffallend 
erscheinen,  denn  wir  haben  es  ja  den  überlieferten  .Notenzeichen 
zufolge  nicht  mit  den  Tönen  des  Gesanges,  sondern  mit  den  Töneu 
eines  Instrumentes  zu  tliun,  und  dem  Charakter  der  Instrumental- 
musik, zumal  der  hithara,  ist  eine  Pause  in  der  Mitte  des  Dreiachlel- 
tactes  durchaus  angemessen.  Aber  wir  finden  ausserdem  noch  eine 
viel  charakteristischere  Verwendung  der  Pause.  In  jedem  der  vier 
Kola  nämlich  beginnt  jeder  dritte  Tacl  mit  einer  anlautenden  Achtel- 
pause, dergestalt,  dass  die  beiden  leichteren  1'artlheile  des  Drei- 
achteltactes durch  Töne,  der  schwere  Tacllheil  aber  durch  eine 
Pause  ausgedrückt  ist.  Die  Consequenz,  mit  welcher  diese  Anwen- 
dung der  Achtelpause  für  jeden  dritten  Taet  der  vier  Kola  aus- 
geführt ist,  bedingt  eine  solche  Coucinuitäl  in  der  Tonfolge,  dass 
an  diesen  Stellen  die  Richtigkeit  des  überlieferten  Notentextes, 
resp.  die  Richtigkeit  der  von  mir  gegebenen  Nolenentzilferung  über 
allen  Zweifel  feststeht. 

Fehlt  nun  aber  in  dem  uns  vorliegenden  Instrumentalsatzc  vier- 
mal an  derselben  Stelle  ein  den  schweren  Tacllheil  ausdrücken- 
der Ton,  so  folgt  daraus,  dass  mit  unserer  Instrumentalstimme 
gleichzeitig  noch  eine  andere  Stimme  verbunden  gewesen  sein 
muss,  welche  an  den  vier  bezeichneten  Stellen  den  den  schweren 
Tacllheil  darstellenden  Ton  herzubrachte*).  So  stellen  sich  die  uns 
überlieferten  Instrumcntaluoteu  nicht  als  die  eigentliche  melodie- 
führende,  sondern  als  eine  begleitende  Stimme  dar,  und  jeder  Mu- 
siker wird  zustimmen,  dass  wir  es  alsdann  mit  einem  zu  einer 
melodiefübrenden  Stimme  hinzutretenden-  Basse  zu  tlmn  haben, 
der  an  Klarheit  und  Durchführung  auch  vom  Standpunkte  unse- 
rer heutigen  llarmonisirung  nichts  zu  wünschen  übrig  lässt  liei 

*)  Wir  sehen , wie  streng  rhythmisch  in  jeder  Beziehung  die  vor- 
liegenden Kola  angelegt  sind  und  wie  scharf  dem  jedesmaligen  Schlüsse 
eines  Kolon  die  harmonische  Folge  der  Töne  aufs  strengste  entspricht. 
So  wie  man  aber  in  jedem  dritten  Taettheile  eines  jeden  Kolon  an 
Stelle  des  den  schweren  Tacttheil  vertretenden  Tones  eine  Pause  hören 
müsste,  so  würde  der  Rhythmus  in  der  für  das  Uhr  empfindlichsten 
Weise  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes  abgesclmitten  und  der  schöne 
rhythmische  Fluss  eines  jeden  Kolon  gelähmt  sein. 
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der  trümmerhaften  Gestalt,  in  der  diese  ganze  Partie  des  Ano- 
nymus auf  uns  gekommen  ist,  darf  es  keineswegs  aulTalleu,  dass  die 
mit  dt*r  hassirenden  .Stimme  ursprünglich  verbundene  Melodie 
nicht  mit  überliefert  ist.  Indess  lässt  sich  wenigstens  die  me- 
trische Form  der  Melodie  mit  annähernder  Genauigkeit  erkennen: 
sic  bestand  aus  zwei  Irorhäisrhen  Versen  desjenigen  Schema, 
welches  Hephästion  p.  50  tö  dE  büo  iöutpaXXiKthv  äcuvripiirrov 
nennt,  unter  Ilinzufügung  des  Sapphisrhcn  Beispieles 


Aeöpo  bnCte  Moicat  ]]  xpüceov  Xmoicat. 


Sind  wir  also  der  Eigenthümlichkeit  der  uns  überlieferten 
Instrumentalnoten  und  speeiell  der  Pausen  gemäss  mit  Nothwen- 
digkeil  darauf  hiugeführt,  dieselben  als  begleitende  Stimme  anzu- 
sclien,  so  muss  auch  auf  die  zweimaligen  Schlüsse,  im  ersten  und 
dritten  Kolon  a f <1  selbstverständlich  ein  Ton  der  Melodie  ge- 
kommen sein,  und  dieser  kann  kein  anderer  als  wiederum  irgend 
ein  Ton  des  tonischen  Dreiklanges  gewesen  sein.  Man  wird  dem- 
nach hei  jenen  Schlüssen  keineswegs  blos  die  getrennten  Töne 
des  tonischen  Dreiklangcs,  sondern  einen  mindestens  zweistimmi- 
gen Accord  gehört  haben. 

Freilich  gibt  es  Viele,  welche  der  griechischen  Musik  die 
Anwendung  wirklicher  Accorde  absprechen  und  stets  eine  uni- 
sono Instrumentalbegleitung  der  Singslimme  behaupten,  doch  die- 
ser Ansicht  treten  mit  aller  Entschiedenheit  die  ausdrücklichen 
Berichte  der  Alten  entgegen.  Schon  zu  Anfang  dieses  § haben 
wir  historische  Nachrichten  vorgeführt,  welche  allerdings  für 
. die  früheste  Epoche  ein  unisono  des  Gesanges  und  der  Instru- 
mentalbegleitung behaupten,  aber  bereits  für  die  Zeit  des  Ar- 
chilochus  eine  von  den  Tönen  des  Gesanges  divergirende  Be- 
wegung der  begleitenden  Instrumentaltönc  ausdrücklich  statuiren 
und  für  die  Zeit  des  Lasos  eine  Polyphonie  der  begleitenden 
Stimmen  als  die  übliche  Weise  der  Begleitung  hinstcllen.  Zu 
diesen  allgemein  - historischen  Daten  kommen  nun  noch  die  spe: 
cicllen  Notizen  über  diejenigen  Töne,  welche  die  xpoucic  zu  be- 
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stimmten  Tönen  des  Gesanges  angeben.  Sie  sind  enthalten  im 
19.  Cap.  der  Plutarchischen  Schrift  de  musica,  dessen  Wortlaut 
wir  bereits  S.  29(3  und  297  mitgctheill  haben. 

I’lutarch  redet  dort  von  Composilionen  des  alten  Tcrpandri- 
sclien  und  Olympischen  Stvles,  welche  einer  Scala  angehören, 
die  zwar  diatonisch  ist,  aber  nichts  desto  weniger  sich  irgend 
eines  bestimmten  Tones  für  die  .Melodie  enthält.  Diese  Aus- 
schliessung eines  bestimmten  Tones,  so  berichtet  Plutarch,  habe 
in  einer  edlen  Einfachheit  ihren  Grund,  nicht  aber  etwa  darin, 
dass  der  ausgelassene  Ton  überhaupt  jenen  alten  Componisten 
nicht  bekannt  gewesen  sei;  denn,  so  sagt  l'lutarch,  jener  Ton 
wurde  blos  in  der  Melodie  ausgelassen,  die  begleitende  xpoüctc 
wusste  ihn  wohl  zu  benutzen,  und  dann  wird  des  weiteren  aus- 
geführl,  zu  welchen  Tönen  der  Melodie  der  hier  ausgelassene 
Ton  als  Accordton  gebraucht  wird. 

Ausgelassen  wird  einmal  auf  dem  bteZetrfp^vov  - Systeme 
der  Melodieton  c — ; er  wird  als  Begleitungstou  zum  Mclodietone 
f gebraucht: 

Begleitungston 

s Melodieton. 


Ausgelassen  wird  in  einer  andern  Composition  der  Molodieton  e — ; 
in  der  Begleitung  wird  dies  e mit  den  Melodielöneir  a und  d 
verbunden : 


II. 


l|i=i§p 


Begleitungstou 

Melodietou. 


Wieder  in  anderen  Composilionen,  für  welche  das  cuvrpijuevov- 
Systcni  zu  Grunde  gelegt  ist,  wird  von  der  Melodie  die  vfjTr] 
cuvrippevuiv  a unbenutzt  gelassen  — ; als  Begleitungstou  wird 
dies  a mit  folgenden  Melodiclönen  c,  d,  e,  g verbunden: 

Begleitungston 
Melodietou. 

Derjenige  würde  unsere  Stelle  gänzlich  missverstehen,  der 
darin  ein  vollständiges  Verzeichniss  der  in  jenen  allen  Compo- 
sitiouen  überhaupt  vorkommenden  Octavtöne  erblicken  würde. 
Es  sind  eben  nur  Beispiele  angegeben,  wie  die  der  Melodie 
fehlenden  Töne  in  der  KpoOctc  init  Tönen  der  Melodie  verbunden 
sind ; dass  auch  mit  denjenigen  Tönen,  welche  der  Melodie  nicht 
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fremd  waren,  bestimmte  Accorde  gebildet  wurden,  muss  als 
selbstverständlich  angenommen  werden.  So  unvollständig  aber 
die  uns  liier  vorliegenden  Angaben  über  die  Accordbilduugeu 
sind,  so  haben  sie  dennoch  für  uns  eine  ungemeine  Wichtigkeit. 
Denn  einmal  sehen  wir,  dass  ausser  den  Qui ntenaccorden  (/  c, 
ne,  da)  und  den  Ouartaccorden  (ca)  auch  die  Secunde  (de, 
g a oder,  was  dasselbe  ist,  die  Septime)  und  die  Sexte  (c  a oder, 
was  dasselbe  ist,  die  Terz)  gebräuchlich  war.  Sodann  aber  sind 
diese  Notizen  durchaus  geeignet,  uns  von  der  harmonischen 
Behandlung  bestimmter  Tonarten  oder  wenigstens  einer  be- 
stimmten Tonart  ein  durchaus  klares  Bild  zu  verschallen.  Und 
davon  muss  nunmehr  die  Rede  sein. 

IMutarrh  bezeichnet  die  Compositionen,  von  denen  er  redet, 
als  den  xpÖTroc  CTrovbetaxöc,  d.  h.  als  die  Art  und  Weise  wie  die 
hei  Spendungen  üblichen  allen  Lieder  behandelt  wurden.  In  wel- 
cher Tonart  waren  dieselben  genommen? 

Man  könnte  hier  zunächst  an  die  pbrygisebe  Tonart  denken. 
Aber  diesen  Bedanken  wird  man  sofort  aufgeben  müssen,  wenn 
man  die  an  unserer  Stelle  weiter  folgenden  Worte  liest,  denn  da 
heisst  es:  „auch  die  phrygischcn  Compositionen  beweisen,  dass 
die  Nete  Syncnnnenon  dem  Olympus  und  seinen  Nachfolgern  nicht 
unbekannt  war,  denn  sie  wandten  sie  nicht  blos  in  der  Beglei- 
tung an , sondern  gebrauchten  sie  in  den  Metroa  und  einigen 
anderen  phrygischcn  Compositionen  auch  für  die  Melodie."  Daraus 
folgt  unmittelbar,  dass  die  Compositionen  des  Tpörcoc  orovbeiaKÖc, 
aus  welchem  uns  die  obigen  sieben  Accorde  mitgetheilt  werden, 
nicht  in  der  phrygischen  Tonart  gesetzt  waren,  sondern  vielmehr 
in  der  dorischen,  jener  altgriechischen  Tonart,  welche  Olym- 
pus und  seine  Schule  ausser  der  phrygischen  und  lydischen  Ton- 
art anwandten  (an  die  lydisclic  Tonart  lässt  sich  beim  Tpöiroc 
CTTOvbeiciKÖc  natürlich  gar  nicht  denken). 

Die  dorische  Oclavengattung  wird  bei  einer  Scala  ohne  Ver- 
zeichnung durch  die  Tonreihe  von  e bis  e gebildet.  Zwei  von 
den  Melodiecn  des  Mesomedes,  das  Lied  an  die  Muse  und  an 
Helios,  gehören  dieser  dorischen  Oclavengattung  an.  Neuere  Be- 
arbeiter haben  diese  dorischen  Melodieen  in  Beziehung  auf  die 
Harmonisiruug  in  derselben  Weise  behandelt,  wie  den  in  e 
schliessenden  Kirchenton  des  15.  und  16.  Jahrhunderts,  der  jetzt 
nach  mittelalterlicher  Nomenclatur  als  tonus  Phrygius  bezeichnet 
wird  — sie  verbinden  nämlich  mit  dem  schliessenden  c der  Mc- 
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lodie  die  Accordtöne  gis  mul  h.  Wir  sehen  aber  aus  den  von 
l'lutarch  überlieferten  Notizen,  dass  das  e des  alten  Dorisch  mit 
dein  Begleitungstonc  a verbunden  wird.  Hieraus  gehl  unwider- 
leglich hervor,  dass  das  antike  Dorisch  hei  der  Transpositions- 
scala ohne  Vorzeichnung  ein  /f-moll  ist,  aber  ein  z/-inoll,  welches 
in  seiner  Melodiebildung  die  Eigeiilhümliehkeit  hat,  dass  die  Me- 
lodie nicht  mit  der  Mollpriinc  a,  sondern  mit  der  Quinte  (Ober- 
quinte oder  Enterquarte)  e abschliessl,  zu  welcher  in  der  Be- 
gleitung die  tonische  I’rime  a ertönt.  Wird  eine  dorische  Melo- 
die auf  dem  allen  Synemmenonsyslctne  ausgeführl,  so  muss  sie 
nolhwendig  plagalisrh  gebildet  sein,  d.  h.  der  dorische  Melodie- 
schlusston in  e ist  nicht  der  tiefste  Ton  der  Melodie,  sondern  es 
geht  die  Melodie  unterhalb  c eine  Quarte  abwärts  und  oberhalb 
e eine  Quarte  in  die  Höhe: 

Synenunenon 

Hypate  Pnrliyp.  Lieh.  Mese  Trite  Paranete  Nete 
H c d e /'  g (i 

l'lutarch  sagt  nun,  dass  im  vpÖTroc  CTrovbetaKÖc  die  Nete 
Synenunenon  d.  i.  der  Ton  a als  Melodieton  ausgelassen  worden 
sei,  es  ging  also  die  Melodie  unterhalb  c bis  zum  Tone  //,  ober- 
halb e bis  zum  Tone  g.  Obwohl  also  das  Dorische  ein  yf-moll 
ist,  so  wird  doch  in  dem  dorischen  Tpoiroc  cttovbeiaKÖc  der  Ton 
a von  der  Melodie  ganz  und  gar  unberührt  gelassen,  während 
derselbe  allerdings  in  der  Begleitung  häufig  angeschlagen  wird 
und  insbesondere  derjenige  Accordton  ist,  mit  welchem  sicti  der 
Sehlusston  e der  dorischen  Melodie  verbindet. 

In  harmonischer  Beziehung  ist  also  das  Dorische  mit  dem 
Aeolischen,  welches  wir  als  ein  in  der  tonischen  Prime  schliesscn- 
des  Moll  bezeichnen  müssen,  identisch  — der  Unterschied  beruht 
iu  der  Verschiedenheit  der  Melodiebilduug,  denn  der  Scliwer- 
punrt  der  dorischen.  Melodie  ist  die  Mollquinte  e,  die  Prime  ist 
hier  für  die  Melodie  so  unwesentlich,  dass  dieselbe,  wie  wir  ge- 
sehen, im  TpÖ7ioc  CTTOvbciaxöc  gänzlich  unberührt  blieb, 

/ n\  h c d e f g / a\ 

\ 1 / 2 3 4 6 6 7 \ 8 / 

während  sie  allerdings  in  der  einer  viel  späteren  Zeit  angehören- 
den dorischen  Melodie  auf  die  Muse  und  auf  Helios  auch  als 
Mclodieton  zur  Anwendung  gebracht  ist.  Ebenso  kommt  auch 
nach  uuscrer  Stelle  Plularchs  der  Ton  a in  der  von  ihm  unter 
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II  berücksichtigten  Form  des  ipdrcoc  arovbeiaicöc  als  Melodicton 
vor  — iu  diesem  Falle  verbindet  sich  dies  u mit  dem  Ileglei- 
tuugslone  e,  welches  wiederum  für  den  entschiedenen  Moll- 
charakter der  dorischen  Harmonie,  wie  wir  ihn  oben  dnrgeslellt 
haben,  ein  Zeuguiss  ablegt  — gleich  der  Mollquinte  e verbindet 
sich  auch  die  in  der  Melodie  vorkommendc  kleine  Terz  c mit 
der  begleitenden  Mollprimc  a der  Instrumente  (wie  wir  aus  den 
Plutarchischcn  Beispielen  Nr.  III  ersehen 

Melodieton:  e C a 

Begleitung:  a <l  e 

Es  kann  hiernach  auch  nicht  mehr  der  leiseste  Zweifel  obwalten, 
dass  das  Dorische  ein  in  harmonischer  Beziehung  mit  dem  Aeoli- 
schen  durchaus  identisches  .l-inoll  ist  und  von  diesem  sich 
wesentlich  nur  dadurch  unterscheidet,  dass  es  die  Melodie  nicht 
in  der  Prime,  sondern  in  der  Quinte  abschliesst.  Beides,  Dorisch 
und  Aeolisch  oder  llypodorisch  würden  wir  Neueren  nur  aus  einer 
einzigen  Tonart  gelten  lassen.  Von  den  Alten  macht  es,  wie  wir 
S.  283  gesehen,  Plato  ebenso,  der  jedesmal,  wenn  er  vom  Do- 
rischen spricht,  auch  unter  diesem  das  Hypodorische  oder  Aeo- 
lische  mit  einbegreift.  Hcraklides  Ponticus  und  die  Aristote- 
lischen Problemata  geben  einen  Unterschied  zwischen  Dorisch 
und  Aeolisch  an,  der  darauf  hinausläuft,  dass  das  Aeolische  in- 
dividueller, bestimmter,  thatkräftiger  ist,  während  das  Dorische 
einen  abstracteren,  unbestimmteren  und  gleichsam  unpersönlichen 
Charakter  hat  S.  274.281.  Dieser  Unterschied  hängt  aufs  genaueste 
damit  zusammen,  dass  das  Aeolische  in  der  I'rjme,  das  Dorische 
iu  der  Quinte  die  Melodie  absrhliessen  lässt. 

Einer  näheren  Analyse  der  beiden  uns  überlieferten  dori- 
schen Melodieen  können  wir  uns  hier  enthalten.  Wir  weisen 
noch  einmal  darauf  hin,  dass  zu  dem  schliessenden  e nolhwendig 
ein  a,  nicht  ein  h der  Begleitung  gehört  und  dass  mithin  der 
.4-moilcharakter  durchgehend  gewahrt  werden  muss.  Dies  schliesst 
nicht  aus,  dass  die  dorische  Melodie  von  .f-moll  sowohl  nach  C-dur 
wie  nach  G-dur  inodulirt,  stets  aber  mit  Fcrnhaltung  der  Töne 
fis  und  gis  auf  der  Begleitung,  ln  dem  l.iede  an  die  Muse  tritt 
ein  Uehergaug  nach  C-dur  iu  den  £-Tacten  der  beiden  Hexa- 
meter ein  „KaXXtötteia  coqm  u.  s.  w.“ : Hier  hören  wir  ein 
volles  C-dur  mit  grosser  Septime  — hei  den  Modulationen  nach 
G-dur  entspricht  das  antike  dur  nicht  völlig  unserem  modernen, 
denn  die  Septime  fehlt. 
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Wenn  wir  bei  den  uns  erhaltenen  dorischen  Melodieen  von 
einem  in  e Schliessenden  A-mo\\  sprechen,  so  haben  wir  dabei 
im  Gedanken  die  beiden  Lieder  auf  die  Muse  und  auf  Helios  aus 
der  Transposilionsscala  mit  einem  fr,  in  welcher  sie  geschrieben 
sind,  in  die  Scala  ohne  Vorzeichnung  transponirt,  um  den  Ver- 
gleich zwischen  dem  antiken  Dorisch  mit  «lern  der  gleichen  Oclave 
angehörenden  Kirchentone  e bis  e zu  erleichtern. 

Nehmen  wir  auch  für  das  dritte,  an  die  Nemesis  gerichtete 
Lied  des  Mcsomedcs  eine  Transponirung  aus  der  für  dasselbe 
überlieferten  Scala  mit  einem  fr  in  die  Scala  ohne  Vorzeichnung 
vor,  so  gehört  dasselbe  der  Octavengattung  gahedefg  an, 
mithin  der  iastischen  oder  hypophrygischen  Octavengattung. 
Es  versteht  sich  von  selbst , dass  die  iaslische  oder  hypophrygi- 
sche  Melodie  nicht  minder  als  die  dorische  von  einer  nicht  mit 
den  Melodielönen  iinisonen  kpoücic  begleitet  wurde.  Sind  wir  so 
glücklich  für  die  Art  und  Weise  der  Begleitung  der  dorischen 
Melodie  sehr  wichtige  und  werthvolle  Angaben  in  der  Ueberliefe- 
rung  bei  I’lutarch  zu  besitzen,  so  sind  wir  in  Betreff  der  zu 
einer  hypophrygischen  Melodie  hinzukommenden  Accordtüne  ledig- 
lich auf  die  Melodie  selber  angewiesen.  Dabei  müssen  wir  von 
dem  Grundsätze  ausgeben,  bei  einer  zu  versuchenden  Begleitung 
immer  nur  solche  Accordtöne  zu  wählen,  welche  sich  ungezwun- 
gen und  natürlich  aus  der  Melodie  und  ihrer  klaren  uns  vor- 
liegenden rhythmischen  Periodisirung  von  selber  ergeben.  Vom 
Standpunkte  der  Allen  aus  können  wir  sagen,  dass  die  Haupt- 
masse der  Melodie  in  drei  Systemata  zerfällt.  Das  erste  System 
umfasst  die  vier  ersten  Reihen,  die  sich  genau  in  Vorder-  und 
Nachsatz  zweier  dikolischcr  Perioden  zerlegen.  Gerade  so  ist 
das  zweite  System  gegliedert,  welches  die  Reihen  5—8  umfasst. 
Das  dritte  Sysleni  (Reihe  9 — 12)  ist  in  der  Melodie  eine  ziem- 
lich genaue  Repetition  des  zweiten  Systems.  Daran  schlicsseu 
sich  dann  endlich  noch  zwei  als  Kpodika  gebrauchte  Perioden 
von  drei  und  von  fünf  Reihen.  Die  ungerade  Zahl  entsteht  hier 
dadurch,  dass  je  zweimal  der  Vorder-  und  Nachsatz  einer  Pe- 
riode noch  durch  einen  in  der  Milte  eingeschobenen  Zwischen- 
satz erweitert  ist. 

Ein  jedes  der  drei  Systeme  beginnt  mit  g und  schliesst  mit 
demselben  Tone  g ab.  Wollen  wir  aber  der  einfachen  Melodie 
durch  die  Harmonisirung  keinen  Zwang  anthun,  sondern  uur 
solche  Accorde  wählen,  welche  durch  die  Folge  der  Melodietöne 
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von  selber  vorgezeichnet  sind,  so  werden  wir  dasjenige  g,  wel- 
ches das  System  anlangt,  anders  zu  begleiten  haben,  als  das 
schliessendc  g\  das  letztere  erfordert  die  lleglcitungstöne  h d, 
das  erstere  die  Begleitungstöue  c e.  Das  System  also  beginnt  in 
der  Tonica  von  G-dur  und  schliesst  in  der  Tonica  von  G-dur  und 
diese  Tonart  G-dur  ist  entschieden  die  vorherrschende.  (Von  dem 
•ersten  Systeme  gehört  ihr  die  ganze  zweite  Periode  und  der 
Nachsatz  der  ersten  Periode  an,  blos  der  Vordersafz  der  ersten 
Periode  ist  hier  in  G-dur  gehalten.)  Bei  diesem  Verwalten  des 
G-dur  müssen  wir  die  C-dur-Tacte  als  eine  auf  die  Unter(|uarte 
von  G-dur  (auf  r)  basirte  Partie  anschen;  wir  haben  also  in  dem 
ganzen  iastischen  oder  hypophrygischen  Liede  ein  6’-dur  zu  er- 
blicken, in  welchem  neben  dem  tonischen  Drciklange  von  g die 
l'nlfT(|uiutc  oder,  was  dasselbe  ist,  die  Quarte  desselben  ganz 
besonders  bevorzugt  ist.  Dies  letztere  ist  eben  das  charakteri- 
stische des  iastischen  oder  hypophrygischen  Dur;  es  fehlt  dem- 
selben die  grosse  Septime*  (es  ist  ein  G-dur  ohne  fis  und  auch 
in  der  Begleitung  darf  der  Ton  fis  nicht  gebraucht  werden).  So 
fehlt  der  Melodie  denn  auch  der  vollständige  auf  der  Quinte  [d] 
zu  errichtende  Dreiklang  — mithin  ist  eine  hypophrygischc  oder 
iastische  Melopüie  von  selber  auf  die  Unterdominante  (c)  hinge- 
wiesen. Wollen  wir  das  Iastische  noch  spezieller  deliniren,  so 
müssen  wir  sagen,  cs  ist  erstens  ein  Dur,  welches  in  der  Melo- 
die über  die  tonische  Pritne  nur  bis  zur  Quinte  oder  höchstens 
bis  zur  Sexte  hinaufsteigt,  die  Septime  des  harmonischen  Grtindtones 
aber  in  der  Melodie  gänzlich  unbenutzt  lässt.  Zweitens:  dies 
Dur  inodulirl  nach  der  Tonart  der  Unterdominante;  der  Melodie- 
ton f,  welcher  in  unserer  Uomposition  vielfach  vorkommt,  fun- 
girt  niemals  als  Septime  des  Principaltones  g,  sondern  ist  stets 
die  Quarte  der  verwandten  Unter -Dominantentonart  (des  G-dur). 
Eine  Modulation  nach  irgend  einer  andern  Tonart,  insbesondere 
nach  Moll,  ist  für  das  Iastische  unmöglich.  Der  Gcsammtcin- 
druck  ist  der  einer  ausserordentlichen  Weichheit  und  mit  Uecht 
müssen  wir  dem  Urtheilc  Piatos  beistimmen,  der  diese  Tonart 
als  paXctKij  und  tKXeXupevri  bezeichnet,  ohne  ihr  ein  ifäoc  0pr|- 
vuibec  zuzuschreihen  (S.  283). 

Wie  dem  Hypodorischen  ein  Dorisch,  so  steht  dem  Hypophry- 
gischen ein  Phry gisch  zur  Seite.  Eine  phrygische  Melodie  ist  uns 
nicht  überkommen,  aber  wir  werden  schwerlich  irre  geben,  wenn 
wir  das  Verhältniss  des  Phrygischen  zum  Hypophrygischen  genau 
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in  derselben  Weise  fassen  wie  das  des  Dorischen  zum  Hypodo- 
rischen;  alsdann  ist  das  Phrygische  seinem  eigentlich  harmo- 
nischen Wesen  nach  mit  dem  Hypophrygischen  identisch,  es  ist 
(hei  vorausgesetzter  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichnung)  ein  G- 
dur,  welchem  die  Septime  (fis)  fehlt,  in  welchem  der  Melodieton  /' 
als  Quarte  der  verwandten  Unter -Dominanten -Tonart  (6’-dur)  er- 
scheint und  welches  in  der  Melodicbildung  dadurch  besonders 
charakteristisch  ist,  dass  die  Melodie  nicht  in  der  Prime  g,  son- 
dern in  der  Quinte  d der  Tonica  abschliesst.  Ehen  der  entweder 
in  der  Prime  oder  in  der  Quiule  erfolgende  Melodieschluss  ist 
es,  was  die  Verschiedenheit  des  Hypophrygischen  (lastischen)  und 
Phrygischeu  bedingt.  Heide  machen  den  Eindruck  einer  grossen 
Weichheit,  aber  in  dieser  Weichheit  ist  das  in  der  Prime  scblies- 
seude  Ilypodoriseh  immer  viel  bestimmter  und  persönlicher  als 
das  die  Melodie  in  der  Quinte  gleichsam  ganz  verilüchtcnde 
Phrygisch.  Das  erstere  hat  daher  immer  noch  ein  r|0oc  Ttpa- 
ktiköv,  wie  die  Aristotelischen  Problemala  angehen.  Das  in  der 
Quinte  des  tonischen  Dreiklanges  von  f?-dur  auslautende  Phrygisch 
entbehrt  eines  persönlichen  individuellen  Schlusses,  man  wird  in 
ein  Gebiet  des  Unbestimmten  hineingeführt,  dessen  Finde  man 
nicht  absieht,  und  eben  dies  ist  cs,  was  die  Alten  als  das  evöou- 
ciacTiKÖv  der  phrygischeu  Tonart  bczeichnelen.  (Vgl.  § 2G.) 

Plolemäus  wendet  für  alle  sichen  Octavengaltuugcn  eine 
övopaci«  kcctü  ö^civ  an,  wonach  der  Untcr-Schlusstou  einer  Oc- 
tavengaltung  als  thelische  Hypate,  der  zweite  als  Parhypate,  der 
dritte  als  Lichauos,  der  vierte  als  Mese  bezeichnet  wird  u.  s.  w. 
Wir  wollen  diese  Onomasie  zunächst  auf  das  Dorische  und  Phry- 
gische übertragen: 

öndtti  irapuir.  Aty.  picr|  itapaptcri  rpirn  napavün  vi|Tr) 
Moll:  efga\\cde 

Dur:  g a h C d.  e (f)  ff 

Wir  können  uns  dann  so  ausdrückeu : Das  Dorische  (Moll) 

hat  die  thctische  Mese  a zum  harmonischen  Grundton,  während 
die  Melodie  in  der  thetischen  Hypate  abschliesst,  ebenso  hat  das 
Phrygische  (Dur)  die  thctische  Mese  g zum  Grundton,  während 
die  Melodie  mit  der  thetischen  Hypate  (Quinte  oder  Unterquarle) 
abschliesst. 

Die  Alten,  insbesondere  Platon,  erkennen  im  Dorisch  Und 
Ilypodoriseh  oder  Aeolisch  eine  und  dieselbe  dppovta,  die  sie  mit 
dem  Gcsamintnamcn  des  Dorischen  bezeichnen.  Uebertragen  wir 
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demgemäss  auf  das  Hypodorische  zugleich  die  thelisehc  Onomasie 
des  Dorischen,  dann  ist  der  hypodorische  Ton  a als  dorische 
Mesc,  der  hypodorische  Ton  e als  dorische  Hypate  zu  bezeichnen. 
Bei  dieser  Uehertragung  der  dorischen  Nomeuclatur  auf  das  Hy- 
podorische, werden  wir  sagen  müssen,  der  harmonische  Grund- 
ton des  Hypodorischen  ist  die  thetische  Mcse  a und  eben  die- 
selbe Mese  bildet  auch  den  Schlusston  der  Melodie. 

Analog  nun  auch,  wenn  wir  die  thetische  Onomasie  des  Phry- 
gischen  Tür  das  Hypophrygische  anwenden:  Die  phrygische  Mese 

ist  alsdann  der  harmonische  Grundton  und  zugleich  der  melodische 
Schlusston  in  der  hypophrygisclieu  Melopöie. 

So  knüpft  sich  dann  an  die  thetische  Mese  der  dorischen 
(hypodorischen)  und  der  phrygischen  (hypophrygisclieu)  Tonart 
genau  derselbe  Begriff,  welchen  die  neuere  Musik  mit  dem  Ter- 
minus der  tonischen  Prime  oder  des  Grundtons  verbindet.  Die 
thetische  Nele  ist  deren  höhere  Octave,  die  thelLsche  Hypate  ist 
die  Oberdominante  (Oberquinle  oder  Unterquarte),  die  thetische 
Paranete  ist  die  Oberquarte,  die  thetische  Trite  ist  die  Oberterz. 
Die  Melodie  scidiesst  entweder  in  der  Mese  oder  in  der  Hypate, 
aber  auch  im  letzten  Falle  ist  die  Mese  die  harmonische  Grund- 
lage. 

Genau  dieselbe  Terminologie  hat  sich  weit  über  die  klassische 
Zeit  des  Griechenthums  hinaus,  bis  in  die  Zeit  des  Byzantiner* 
thums  erhallen,  wie  wir  S.  311  fl',  gesehen  haben.  Dem  antiken 
Schlüsse  in  der  thetischen  Mese  (hypodorisch,  hypophrvgisch)  ent- 
spricht dasjenige,  was  Brycnnius  das  TtXeiov  elboc  peXoTTOiiac 
nennt,  dem  antiken  Schlüsse  in  der  Hypate  (der  Oberquinl  oder 
Unterquart)  entspricht  das  dickte  tlboc  der  byzantinischen  Melo- 
pöie. Immer  aber  ist  die  Mese,  d.  i.  die  tonische  Prime,  der  den 
Grundcharakter  der  Tonart  bestimmende  Ton  geblieben , worüber 
§ 27a  ausführlich  gesprochen  ist. 

Aber  auch  in  der  älteren  Griechenzeit  ist  von  einer  harmo- 
nisch prävalireuden  Bedeutung  der  Mese  die  Bede. 

Während  die  Schriftsteller  über  Theorie  der  Musik  sich  mit 
Ausnahme  des  Plolemäus  überall  der  cqjLiacia  Kcrrä  büvopnv  be- 
dienen, scheint  bei  der  praktischen  Ausübung  der  Kunst  die  cq- 
pacicc  Kaxct  6^civ  üblich  gewesen  zu  sein.  Dies  gehl  aus  Dio 
Chrysostom.  68,  7 hervor,  wenn  er,  vom  Stimmen  der  Saitenin- 
strumente sagt,  man  hätte  zuerst  der  p(cr|  den  richtigen  Ton  ge- 
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geben  und  erst  nach  diesem  auch  die  übrigen  Saiten  gestimmt, 
4v  Xupa  xöv  pccov  tpüö'rfov  xaxacxf|cavxec  frrcixa  rxpöc  xoOxov 
appölovxai  xoüc  aXXouc-  ei  be  pf|,  oübepiav  oübeiroxe  äppoviav 
äirob&ouctv.  Unter  pecoc  tpüÖTTOC  ist,  wie  sich  aus  der  gleich 
herbeizuziebendeu  Stelle  ergeben  wird,  die  p4c»i  zu  verstehen, 
aber  nicht  die  p4cr|  xaxü  büvapiv,  denn  warum  hätte  man  in 
der  dorischen  Tonart  die  übrigen  Sailen  nach  der  Quarte,  in  der 
phrvgischen  dagegen  nach  der  Quinte,  in  der  lydischen  nach  der 
Sexle  (denn  das  ist  die  p4crj  xaxü  büvapiv  in  den  genannten 
drei  Tonarten)  stimmen  solleu '(  Es  ist  vielmehr  die  p4cr|  xaxä 
0^ctv  (d.  h.  die  Quarte  einer  jeden  Tonart)  gemeint:  nach  dieser 
stimmte  man  die  Prime  der  Tonart  und  die  übrigen  Tüne  der- 
selben. Eine  ähnliche  Stelle  wie  die  des  l)io  findet  sich  Aristot. 
Probl.  19,  19:  Aid  xi,  4üv  pev  xtc  xrjv  pecr|v  xivrjcr)  ijpuüv, 
üppöcuc  b4  xctc  dXXac  xopbüc  xexpnxai  xtii  öpyavuj , ou  pövov 
öxav  xaxd  xöv  xfjc  pecr|c  ytvr|xai  cpööt'fov,  Xuxtei  xai  qpaivexai 
üväppocxov,  dXXd  xat  xaxd  xf)v  aXXr)v  peXuibiav  4üv  be  xijv 
Xixavöv  rj  xiva  dXXov  (pöö'ffov,  xöxe  (paivexai  biacpepeiv  pövov, 
öxav  xdxeivij  xic  XPTrai;  ”H  eüXöyuic  xoöxo  cupßaivei;  ndvxa 
ydp  xd  xpicrd  ptXr)  TioXXdxic  xq  pect]  xPHTai  xai  udvxec  ot 
dyaöoi  ixoir)xai  wuxvd  ixpöc  xijv  pteriv  dnavxäici  xav  aTxeXöujci 
xaxü  £nav4pxovxai , rrpöc  b4  dXXriv  oüxuic  oübepiav.  KaBdrrep 
4x  xiüv  Xöyujv  4viwv  4Haipe0evxujv  cuvbecpuiv,  oüx  4cxiv  6 Xöyoc 
'CXXnvixöc,  olov  xö  „xe“  xai  xö  „xoi“,  xai  Ivioi  bi  oü0ev  Xu- 
rioOa,  bid  xö  xoic  p4v  dvayxaiov  eivai  xprjcöai  TroXXaxic  f|  oüx 
fcxai  Xöyoc  ‘EXXrivixöc,  xoic  be  prp  oüxiu  xai  xtüv  cpBoyfiuv  tj 
pecti  äicrrep  cüvbecpöc  4cxt  xai  päXicxa  xiüv  xaXüüv  bid  xö  TtXei- 
cxaxic  dvurxapxeiv  xöv  cpOÖYYOv  aüxfjc.  Wir  erfahren  aus  dieser 
interessanten  Auseinandersetzung  folgendes:  „Wenn  man  die 

p4cr|  zu  hoch  oder  zu  tief  stimmt,  die  übrigen  Saiten  des  Instru- 
ments aber  in  ihrer  richtigen  Stimmung  gebraucht,  so  haben  wir 
nicht  blos  bei  der  pect),  sondern  auch  bei  den  übrigen  Tüuen 
das  peinliche  Gefühl  einer  unreinen  Stimmung  — dann  klingt 
also  Alles  unrein.  Hat  aber  die  pecr|  ihre  richtige  Stimmung  und 
ist  etwa  die  Lichanos  oder  ein  anderer  Ton  verstimmt,  dann  zeigt 
sich  die  unreine  Stimmung  nur  an  den  Stellen  des  Musikstücks, 
wo  eben  dieser  verstimmte  Ton  erklingt.“  Weiter  erfahren  wir: 
„In  allen  guten  Gompositionen  ist  die  pter)  ein  sehr  häufig  ver- 
kommender Ton  und  alle  guten  Componisten  verweilen  7ruxvä  — 
d.  h.  nicht  blos  häufig , sondern  auch  continuirlich  — auf  der 
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fiter],  und  wenn  sie  sie  verlassen  haben,  kehren  sie  bald  wieder 
zu  ihr  zurück,  was  hei  keiner  einzigen  anderen  Saite  in  dieser 
Welse  geschieht.“  Dann  wird  diese  musikalische  Eigenlhümlichkcit 
mit  einer  Eigenthündichkeit  der  griechischen  Sprache  verglichen: 
„Es  gibt  einige  Partikeln,  wie  z.  D.  re  und  toi,  die,  wenn  das 
Griechische  ein  wirklich  griechisches  Golorit  haben  soll,  häutig 
gebraucht  w erden  müssen  — w erden  sie  nicht  gebraucht,  so  erkennt 
man  daran  den  Ausländer;  andere  Partikeln  dagegen  können, 
ohne  dem  griechischen  Golorit  Eintrag  zu  Limit,  ausgelassen  wer- 
den. Was  jene  nolhweudigen  Partikeln  für  die  Sprache  sind, 
das  ist  die  pect]  für  die  Musik:  ihr  häutiger  Gebrauch  verleiht 

den  griechischen  Melodieen  ihr  eigentlich  griechisches  Golorit."*) 
— Aus  dieser  hohen  liedeutuug,  welche  die  pecr)  in  der  Instru- 
mentalbegleitung hat  (denn  nur  von  den  dpyava,  nicht  aber  vonr 
Gesänge  ist  die  Rede),  ergibt  sich  klar,  dass  darunter  keine  peci] 
KCtTct  büvaptv,  sondern  nur  die  pect]  Kcrra  Öeciv  verstanden  sein 
kann.  Wäre  die  pecr]  Kava  buvaptv  gemeint,  dann  würde  damit 
gesagt  sein,  dass  in  der  dorischen  Tonart  der  vierte  Ton  des 
Grundtons,  in  der  phrygischen  der  fünfte,  in  der  Irdischen  der 
sechste,  in  der  iaslischen  oder  hypophrygischen  der  zweite,  in  der 
äolischen  oder  hypodorischen  der  tiefste  jene  Redeutung  gehabt 
hätte.  Wie  lässt  sich  aber  denken,  dass  dieselbe  harmonische  Be- 
deutung, welche  in  der  äolischen  Tonart  ahedefga  der 
Grundton  a hat,  in  der  iastischen  g ahedefga  der  Secunde 
des  Grundtons  zukommt  u.  s.  w.?  — Ist  aber  in  dieser  Stelle 
der  Aristotelischen  Problemata  die  pecr]  xctia  Gtctv  gemeint,  so 
ist  dies  auch  in  der  vorher  angeführten  Stelle  über  die  Slim- 
mungsart  der  Lyra  der  Fall,  da  beide  Stellen  wesentlich  dasselbe 
besagen.**) 

Wir  haben  im  Obigen  die  dorisch  - hypodorische  und  die 
phrvgisch-hypophrygische  Melopöie  behandelt.  Es  bleibt  zunächst1 
eine  Erörterung  der  lydischen  Melopöie  übrig.  Bei  einer 
Transpositionsscala  ohne  Verzeichnung  wird  die  lydische  Oclaven- 
gattung  die  Tonreihe  edefgahe  umfassen.  Der  Ton  c wird 
die  thetische  undir],  der  Ton  f die  tlielischc  p^ct]  sein  und  ana- 
log dem  Dorischen  und  Phrygischen  muss  auch  in  der  dritten 


*)  Diese  Auseinandersetzung  hat  der  Fortsetzer  der  Aristotelischen 
Probl.  19,  30,  nur  nicht  so  klar  und  umfassend,  wiederholt. 

**)  Auch  Adipiov  vf|Tr|v  Flut,  M.  Ü8  ist  kotu  9£civ  zu  verstehen. 

46* 
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Hauptgattung  der  griechischen  Tonarten , in  dem  Lydischen , die 
thetische  pe'cp,  also  der  Ton  f,  den  harmonischen  Grundton  bil- 
den. Sie  stellt  sich  mithin  (bei  der  angenommenen  Transposi- 
tionsscala ohne  Vorzeichnung)  als  ein  .F-dur  dar,  welches  sich  da- 
durch von  unserem  Dur  unterscheidet,  dass  die  Quarte  eine  über- 
mässige ist  (h  statt  e).  Sic  ist  also  wesentlich  dasselbe  wie  der 
lydische  Kirchenion.  Die  p^cri  f als  harmonischen  Grundton  zu 
statuiren,  sind  wir  um  so  mehr  berechtigt,  weil  auch  die  ent- 
sprechende Tonart  in  der  spätgriechischen  und  byzantinischen 
Zeit,  der  sog.  fjxoc  itXdfioc  beuxepoc  die  gtcr|  f zu  ihrem  prä- 
▼alirenden  Ton  hat  (vgl.  S.  315). 

Manuel  liryennius.  berichtet,  dass  die  Melodie  dieser  Tonart, 
wenn  sie  eine  TeXeia  ist,  auf  die  p^cr)  f schliesst,  wenn  sie  ötc- 
Xr|c  ist,  auf  die  viuaTri  c.  Ganz  analog  schliesst  auch  in  der 
durch  übermässige  Quarte  charaklerisirte  A’-dur-Tonart  der  Alten 
die  Melodie  entweder  in  der  Dur -Prime  f oder  in  der  Dur- 
Quinte  c\  im  ersteren  Falle  heisst  die  Melodie  eine  hypolydische, 
im  zweiten  eine  lydische  im  engeren  Sinne,  sodass  zwischen  Ly- 
discli  und  Hypolydisch  genau  dasselbe  Verhältniss  obwaltet,  wie 
zwischen  Phrygisch  und  Ilypophrygisch,  wie  zwischen  Dorisch 
und  Hypodorisch. 

Die  Alten  berichten  nun  aber  auch  noch  von  einer  Tonart, 
welche  sie  die  syntonolydisehe  nennen  und  deren  Octaven- 
gattung  (hei  einer  Transpositionsscala  ohne  Verzeichnung)  die  Ton- 
reihe ahedefgah  umfasst.  Diese  Oclavcngattung  fällt  äus- 
scrlich  mit  der  hypodorischen  (äolischen)  zusammen,  aber  das 
f|0oc  ist  durchaus  verschieden,  denn  das  Syntonolydisehe' wird 
als  eine  klagende  threnosreichc  Harmonie  bezeichnet  (vgl. 
II,  2).  Die  harmonische  Behandlung  der  synlonoiydischen  Oc- 
tavengallung  muss  daher  eine  durchaus  andere  sein,  als  die  der  äus- 
scrlich  damit  identischen  hypodorischen.  Wir  finden  nun  unter 
den  Musikheispielen  des  Anonymus  § 4 eine  kleine  als  küiXov 
eSdcrgiov  bezeiebnete  Melodie,  welche,  wenn  sie  aus  der  dort 
überlieferten  Transpositionsscala  mit  einem  e in  die  Scala  ohne 
Vorzcichnung  übersetzt  wird,  genau  mit  der  Oclavcngattung  a hc  d 
e f g a zusammenfällt  und  desshalb  wohl  beim  ersten  Anblick  für 
eine  hypodorischc  (äolische)  Melodie  gehalten  werden  kann,  aber 
bei  näherem  Fingehcn  in  die  ihr  eigen lli find ic he  Tonfolge  durch- 
weg einen  Dur-Gharaktcr  zeigt,  und  daher  unmöglich  eine  äolische 
Melodie  sein  kann.  Bei  der  von  uns  vorgenommenen  Transponi- 
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rtuig  ohne  Vorzeichnung  stellt  sich  der  Ton  f als  der  harmonische 
(irundton  der  uns  in  dem  kwXov  4£dcri(iOV  vorliegenden  Dur-Me- 
lodie heraus,  aber  der  Melodieschluss  (sowohl  iui  zweiten  wie 
im  sechsten  Tacte)  ist  weder  die  Printe  f (wie  hei  der  hypoly- 
dischen),  noch  die  Quinte  c (wie  hei  der  lydischrn),  sondern 
vielmehr  in  der  Dur-Terz  a,  und  keine  andere  Melodie  als  eben 
diese  kann  die  dem  Lydischeu  und  Hypolydischcn  zur  Seite  ste- 
hende CuvTOVoXubtcri  sein,  denn  auch  sie  tritt  im  zweiten 
Tacte  Ober  die  Eigcnthümlichkcit  scharf  genug  hervor,  die  als 
das  Charakteristische  des  Irdischen  Dur  bezeichnet  werden  muss, 
' nämlich  die  Anwendung  der  übermässigen  an  Stelle  der  normalen 
Quart. 

Wir  babeu  somit  für  das  lydische  Dur  drei  verschiedene 
Species  des  Melodieschlusses:  1)  in  der  Prime  (Hypolydisch),  2)  in 
der  Quinte  (eigentliches  Lydisch),  3)  in  der  Terz  (Syntonolydisch). 
Der  Schluss  in  der  Terz  ist  es,  welcher  das  von  Plato,  Aristoteles, 
Plutarrh  dem  Syntonolydischen  vindicirte  ijGoc  Öpryvthbtc  hervor- 
bringl  — derselbe  Schluss  in  der  Dur-Terz  wird  auch  häufig  ge- 
nug in  den  wehmüthig  klingenden  modernen  Volksliedern  gebürt. 
Nach  dem  Berichte  der  Alten  steht  neben  der  'lacxi  (hypophry- 
glschen)  noch  eine  CuvTOVOtacTt.  Es  ist  anzunehmen,  dass 
zwischen  beiden  dasselbe  statllindcl,  wie  zwischen  der  hypoly- 
dischen  und  syntonolydischen,  dass  also,  wenn  das  lastische  ein 
die  Melodie  in  der  Prime  abschliessendes  ^-dur  ist,  die  Cuvtovo- 
tacii  als  eine  in  der  Dur-Terz  h abschliessende  Species  des  ias- 
tischen  <?-dur  angesehen  werden  muss.  Vermuthlich  lallt  das 
Synlonoiastischc  mit  dem  Mixolydischen  zusammen  (Octaveugat- 
tung  h c d c f g a h),  und  das  kleine  Iustruinenlalstück  des  Ano- 
nymus (§  97)  wird  trotz  seiner  Monotonie  als  ein  Beispiel  dieser 
Tonart  angesehen  werden  können. 

Soviel  ist  es,  was  sich  über  die  Melopöie  der  einzelnen  Ton- 
arten der  Alten  aus  den  uns  überkommenen  directen  oder  indi- 
rccten  Nachrichten  ermitteln  lässt. 

Von  besonderer  Bedeutung  sind  nun  die  durchaus  nicht  kar- 
gen Berichte  über  das  Auslassen  bestimmter  Töne  der  diatonischen 
Scala.  Wir  haben  oben  gesehen,  wie  in  der  auf  die  archaische 
Periode  folgenden  Zeit  mit  der  Auslassung  des  diatonischen  To- 
nes die  Einschaltung  eines  leiterfremden  Tones  verbunden  wurde, 
jedoch  so,  dass  dieser  blos  der  Melodie,  nicht  aber  der  Beglei- 
tung angehörte,  während  die  letztere  ihrerseits  den  von  der  Me- 
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Indie  unbenutzten  diatonischen  Tun  als  Accordlon  häufig  genug 
verwandte.  Hie  folgenden  Tabellen  geben  eine  Uebcrsicht  aller 
hierher  gehörigen  Scalen,  für  welche  die  II,  4 von  uns  durch- 
musterten Nachrichten  des  Ptolemäus  und  Aristides  die  llaupl- 
ijiirllen  sind.  Der  von  der  Melodie  unbenutzt  gelassene  diato- 
nische Ton  ist  jedes  Mal  in  eine  Klammer  gestellt.  Der  einge- 
schaltete iciterfremde  Ton  derselben  ist  als  ein  gleichsam 
nur  ornamenlistisches,  für  die  harmonische  Iledeiitung  der  Scala 
gleichgültiges  Element  durch  kleinere  Noten  angedeutet.  Dabei 
ist  für  jede  Tonart  plagalischcr  Hau  der  Melodie  vorausgesetzt, 
mithin  der  Schlusston  der  Melodie  in  die  Mitte  gesetzt,  und  als 
solcher  durch  eine  halbe  Note  hervorgehoben.  Die  unterhalb  der 
Noten  stehenden  Zahlen  1,  2,  3,  4 u.  s.  w.  bezeichnen  die  Be- 
deutung als  Prime,  Secundc,  Terz,  Quart  u.  s.  w.  der  .Molltonart 
(dorisch-hypodorisch)  und  der  beiden  verschiedenen  Durtonarien 
{phrygisch-hypophrygisch  und  lydisch-hypolydisch). 

Die  sechs  ersten  Scalen  enthalten  diejenigen  Formen  der  hy- 
pophrygisch-phrygischcn  Dur-Melodieen  und  der  hypodorisch-do- 
rischen Moll-Melodiccn,  in  welchen  der  Gesang  die  Septime  der 
Dur-  oder  Moll-Prime  unbenutzt  lässt.  Die  Namen  iacriaioXtaiov. 
üneptponov  u.  s.  w.  sind  diejenigen,  welche  nach  dem  Berichte 
des  Ptolemäus  in  der  Praxis  der  Kitharoden  angewandt  werden. 
In  der  Scala  I ist  blos  die  Septime  ausgelassen  (ö'-dur  mit  feh- 
lender Septime);  wir  haben  gesehen,  dass  auch  in  dem  Liede  auf 
Nemesis  die  Septime  fehlt.  Viel  einfacher  noch  gestaltet  sich 
das  Ilypophrygischc  in  Nr.  II,  denn  hier  enthält  sich  der  Gesang 
ausser  der  Septime  auch  noch  der  Terz  und  der  Quinte. 

Die  Kitharoden  lassen  in  «len  hypophrygischen  Mclodiccn  die 
Septime  unbenutzt  und  neunen  sie  alsdann  ’lacnaioXiaia;  als  en- 
harmonische  Bildung  (in  der  Aulelik  und  Aulodik)  wird  die  hy- 
pophrygische  Melodie  auch  noch  durch  Auslassung  der  Terz  und 
Quinte  vereinfacht.  Die  phrygische  Melodie  verliert  als  sogenanntes 
ÜTT^ptpoiTov  in  der  Kitharodik  auch  noch  die  Quarte.  Soweit  die 
Dur-Melodien. 

Von  den  Moll  - Melodieen  wird  das  enharnmnischc  Dorisch 
blos  durch  Auslassung  der  Septime  vereinfacht.  In  der  Kitharo- 
dik wird  sowohl  im  Dorischen  als  im  Hypodorischen  ausser  der 
Septime  noch  die  Terz  ausgelassen  (Acupiou  xcnd  irapundmiv 
äppotdc  und  Yrrobujpiou  tpoitiköv). 
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Drei  andere  Scalen  haben  die  Auslassung  der  Sexte  mit  ein- 
ander gemeinsam,  und  zwar  verliert  das  Hypodorischc  und  das 
Dorische  im  Gebrauche  der  Kitharodcn  ausser  der  Sexte  auch  noch 
die  Terz,  das  Syntonnlydische  in  der  enharmonischnri  Bildung  ausser 
der  Sexte  auch  nocli  die  tonische  Prime  — die  Prime  darf  hier  unbe- 
nutzt gelassen  werden,  weil  das  Syntonolydische  in  der  Terz  schliesst. 

Noch  zwei  andere  Scalen  mit  fehlendem  harmonischen 
Grundton  sind  uns  überliefert.  Die  eine  ist  das  Dorische  des 
alten  tpörtoc  CTrovbetaKÖc , wovon  II,  1 die  Rede  war,  das  an- 
dere die  <t>pUTiCTi  der  cnharmonischcn  Bildung.  In  beiden  Fällen 
bewegt  sich  die  Melodie  von  der  Secundc  bis  zur  Septime  und 
hat  in  der  Quinte  ihren  Schluss,  ohne  dass  Priine  oder  Octave 
als  Melodieton  vorkommt. 

Ich  weise  noch  einmal  darauf  hin,  dass  diu  jedes  Mal  bc- 
zeichneten  Töne  nur  der  die  Melodie  führenden,  aber  keineswegs 
den  begleitenden  Stimmen  fremd  sind.  Dies  ist  uns  ausdrücklich 
für  die  Scala  XI  und  V überliefert.  Die  Wirkung  der  Auslas- 
sungen kennen  wir  nicht.  Die  Griechen  haben  den  einstimmigen 
Berichten  nach  ein  sehr  grosses  Wohlgefallen  an  diesen  verein- 
fachten Melodieen  gehabt,  und  wir  dürfen  wohl  überzeugt  sein, 
dass  es  gerade  die  Griechen  verstanden  haben , auch  mit  diesen 
geringen  Tonmitteln  Composilionen  im  „KaXöc  tüitoc“  zu  bilden. 
Fs  würde  sich  schon  der  Mühe  verlohnen,  wenn  begabte  Musiker 
den  Versuch  anslellcn  wollten , auf  jenen  vereinfachten  Scalen 
Melodieen  zu  bilden.  Es  würden  dergleichen  Versuche  das  einzige 
Miltel  sein,  um  die  möglichen  Wirkungen  der  Tonauslassungen  zu 
erkennen.  Ich  meinerseits  konnte  hier  nichts  anderes  thun,  als  die 
vereinfachten  Scalen  aus  den  Quellen,  in  denen  sie  bisher  gänzlich 
verborgen  waren,  wieder  ans  Licht  zu  ziehen,  und  dass  das  von 
mir  Gegebene  völlig  richtig  ist,  davon  kann  sich  Jeder,  welcher 
seine  Aufmerksamkeit  den  § 38  b und  41  und  den  dort  behandelten 
Tabellen  des  Ptolemäus  und  Aristides  gewidmet  hat,  sofort  über- 
zeugen. Es  wird  nicht  schwer  fallen,  in  einer  jeden  der  11 
vereinfachten  Scalen  einige  Perioden  z.u  componiren,  z.  B.  im 
Opuftou  dvappöviov  (X):*) 

*)  Es  mögen  diese  zwei  Perioden  zugleich  als  Beispiel  des  antiken 
Phrygiseh  dienen,  d.  h.  demjenigen  der  grossen  Septime  entbehrenden 
Dur.  welches  seine  Melodie  in  der  Quinte  abschlicsst.  Die  Quinte  (the- 
tische  OitÜTrp  ist  im  Schlüsse  der  ersten  und  dritten  Reihe  nothwendig 
als  Aceordton  (in  seiner  Eigenschaft  als  Dominant«  von  y),  im  Schlüsse 
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aber  es  ist  nicht  leicht,  sich  vorzustelleu,  wie  mit  den  wenig 
Tönen  einer  einzelnen  Scala  ein  ganzer  auletischer  oder  kitharo- 
discher  Nomos  ausgerührt  werden  konnte,  ohne  dass  er  monoton 
würde. 

Die  wenigen  Reste  griechischer  Musik,  die  wir  im  Obigen 
nach  ihrer  tonischen  Seite  besprochen  haben,  sind  fast  ebenso 
lehrreich  für  griechische  Rhythmik,  wie  die  gesammte  Ueberliefe- 
rung  des  Arisloxenus  und  der  übrigen  theoretischen  Schriften. 
Sie  zeigen  uns  zunächst,  dass  die  rhythmische  Periodisirung  der 
antiken  Mclodieen  ebenso  scharf  wenn  nicht  noch  schärfer  als  der 
Rhythmus  unserer  modernen  Kunst  ist.  Das  Wort  trepioboc 
mussten  wir  freilich  aus  der  verlegenen  Tradition  der  Metriker 
wieder  hervorsurhen , aber  was  Periode  ihrem  Wesen  nach  be- 
deutet, was  ein  iambiseber  Tetrameter  in  Wahrheit  ist,  nämlich 
die  Verbindung  eines  musikalischen  Vorder-  und  Nachsatzes,  die 


der  zweiten  und  vierten  Reihe  ist  sie  nothwendig  als  Abschluss  der  Me- 
lodie und  zwar  liier  in  der  Eigenschaft  als  Quinte  des  tonischen  Drei- 
klangs. Dass  die  Krusis  zu  der  die  Melodie  schliessenden  Quinte  wenn 
auch  nicht  die  Terz  (thetische  TpiTr|),  so  doch  sicherlich  die  für  die 
Melodie  unbenutzt  bleibende  Prime  (thetiBclie  gtcq!  angegeben  hat, 
steht  aus  der  Ueberlieferung  der  Problemata  des  Aristoteles  fest.  Der 
Ton  f im  ersten  Tacte  der  dritten  Reihe  ist  nicht  etwa  eine  vermin- 
derte Septime  von  fl-dur,  sondern  hat  mit  g - dur  gar  nichts  zu  tliun, 
vielmehr  ist  es  die  Quarte  der  verwandten  Unterdominanton  - Tonart 
e-dur.  Ueherhaupt  werden  wir  sowohl  vom  Phrygischen  wie  vom  Ilypo- 
phrygisrhen  nicht  sagen  dürfen,  dass  es  ein  Dur  sei,  welches  die  Prime 
statt  der  grossen  Septime  habe,  sondern  es  ist  ein  Dur  ohne  Septime. 
Bei  der  übermässigen  Quarte  des  Lydischen,  Hvpolydischeii  und  Syn- 
touolydischen  ist  cs  freilich  anders,  denn  diese  fungirt  in  der  That  als 
vierter  Ton  der  lydischeu  Dur-Prime. 
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durch  Verschiedenheit  des  Ionischen  Schlusses  sich  einander  be- 
dingen und  Zusammenhalten  — das  haben  wir  erst  aus  den  Lie- 
dern des  Mesufnedcs  gelernt.  Arisloxenus  sagt  nichts  davon. 
Und  doch  wird  die  Kunst  des  Periodisircns  bei  den  Griechen 
nicht  etwa  eine  blos  unbewusste  Thal  des  Componislen  gewesen 
sein,  von  der  sich  dieser  keine  Rechenschaft  gegeben  hätte.  Wir 
können  nachweisen , dass  sich  die  Theorie  sehr  frühzeitig  der 
Periodisirungskunst  bemächtigt  hatte,  denn  cs  sind  uns  noch  ei- 
nige sehr  alte  Kunstausdrücke,  die  sich  hierauf  beziehen,  erhalten 
worden. 

Den  Vordersatz  nannte  inan  to  beEiöv  oder  beEuepöv,  den 
Nachsatz  tö  äpictepöv.  Wir  linden  beide  Ausdrücke  zunächst 
im  letzten  Kapitel  der  Metaphysik  des  Aristoteles,  wo  von  dem 
siebzehnsilhigen  Hexameter  die  neun  ersten  als  btEiöv,  die  acht 
letzten  als  dptCTepöv  bezeichnet  werden. 

Aristoteles:  tö  öeEiöv  tö  öpicxtpöv 

Aristoxeuus:  irouc  cuvÜetoc  noüc  cuvUetoc 
öui&EKdcriMOC  öuuöexacriMoc 

I 

Insonderheit  ist  hierbei  zu  berücksichtigen,  dass  Aristoteles 
den  Hexameter  nicht  wie  die  Metriker  nach  der  Cäsur  eintheill 
(7-silbige  7rev0r||iipepr|c  «nd  10-silhiges  itapoipiotKÖv),  sondern 
den  ganzen  dritten  Daclylus  noch  mit  zum  ersten  Theile  rechnet, 
genau  mit  dem  durch  Arisloxenus  vertretenen  rhythmischen  Stand- 
punkt übereinstimmend  , wonach  die  beiden  Theile  des  Hexame- 
ters buubtKäcripoi  sind.  Welches  Substanlivum  in  der  aristote- 
lischen Stelle  zu  beEiöv  und  öpiciepöv  zu  ergänzen  ist,  lässt  sich 
nicht  mit  Bestimmtheit  sagen,  jedoch  ist  cs  am  nächsten,  dahei 
an  das  Wort  kwXov  zu  denken. 

In  der  piEtc  puGponotiac  handelt  es  sich  nach  S.  703  um 
das  cupirXeKtiv  toüc  puGpouc,  dies  ist  das  Gebiet  der  Katalexis. 

§ 06. 

Mixis  der  Ehythmopöie.  > 

Catalectischc,  trochBüche,  doctylischo  und  pitonische  Reihen. 

Die  antike  Rhythmik  hat  in  der  Aristoxenischen  Scala  der  pe- 
ftOr|  Ttobixa  ein  bestimmtes  System  der  vorkommenden  und  nicht 
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vnrkonimemlen  Iteihen  für  alle  einfachen  Rhythmengeschlechter  auf-, 
gestellt.  Dies  System  muss  mindestens  für  alle  die  Metra  gellen,  die 
dem  Melos  angeliören,  weil  die  Melodie  stets  dem  Rhythmus  unter- 
worfen ist:  ohne  Rhythmus  bestände  das  pAoc,  wie  Aristides  sagt, 
in  äTctKTOtc  peXuibiaic.  Betrachten  wir  min  aber  ilie  metrischen 
Formen  der  indischen  Poesie,  so  zeigt  sich  bald  ein  grosser 
Widerspruch  zwischen  ihnen  und  den  Forderungen  der  Rhyth- 
mik. Die  Rhythmik  lässt  nur  eine  sehr  bestimmte  Anzahl  von 
Reiben  als  rbylhmisch  gelten,  wonach  wir  annehmen  müssen, 
dass  nur  diese  in  der  indischen  Poesie  Vorkommen  können:  in 
der  Thal  aber  findet  sich  bei  den  indischen  Dichtern  noch  eine 
grosse  Anzahl  von  Reihen,  die  mit  den  von  der  Rhythmik  auf- 
gestellten  ,u€T«0r|  nicht  übereinzukommen  scheinen.  Hier  ergeben 
sich  zwei  Möglichkeiten.  Entweder  müssten  jene  Reihen  als  mi- 
rhyliimisch  angesehen  werden,  und  damit  würden  fast  alle  Lieber- 
reste der  indischen  Poesie  der  Arrhythmie  anheimfallen  — oder 
es  müssen,  da  dies  nicht  möglich  ist,  jene  Reihen  nur  durch  ihre 
metrische  Foriü  von  den  rhythmischen  pettGtl  verschieden  sein, 
in  der  Ithythmengrösse  aber  und  der  rhythmischen  Gliederung 
mit  ihnen  Übereinkommen.  Hier  ist  ein  Punct,  wo  uns  der  oft 
bei  den  Alten  erwähnte  Unterschied  von  Metrum  und  Rhythmus 
entgegcnlritt  und  wo  jene  xp<)VOi  in  Anwendung  kommen,  die 
der  Rhythmik  im  Gegensätze  ziy  Metrik  zu  Gebote  stehen.  Dies 
zeigt  sich  zuerst  in  den  catalectischen  Reihen  des  trochäischen 
und  dactylischrii  Metrums. 

Die  metrischen  Reihen  können  um  eine  oder  mehrere  Sil- 
ben verkürzt  werden:  die  vollständige  (acatalectische)  Reihe  wird 
dadurch  zu  einer  unvollständigen  (catalectischen);  die  indische 
Poesie  hat  sich  dieses  Mittels  so  häufig  bedient,  dass  die  Zahl 
der  catalectischen  die  der  aeatalectischen  Reihen  bei  weitem 
überwiegt.  1)  Im  trochäischen  Metrum  sind  es  folgende: 
wir  bezeichnen  sie  nach  dem  Umfange  ihrer  xpdvoi  irpuiTOi.  den 
sie  bei  blos  einzeiliger  und  zweizeiliger  Messung  einnehmen 
würden: 

ptytOoc  irevTdcrpaov  - - - 

ÖKTäcrypov  - 

^vbeicäcrypov  

TeccapecKaibtxdc. 

dntaicaibeKdcTipov  -------  - - - - ' 
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Alle  diese  Reihen  mit  Ausnahme  der  Dipodie  sind  nach  den  Grund- 
sätzen .der  Rhytuiiker  arrhvlhmisch.  Das  ÖKTdcrpjov  pcytOoc  ist 
nur  dann  ein  rhythmisches,  wenn  es  sich  in  zwei  gleiche,  als 
Arsis  und  Thesis  geltende  Hälften,  eine  jede  von  vier  xpövoi 
TTpiItroi  zerlegen  lässt.  Dies  ist  aber  bei  der  trochäischen  cata- 
lectischen  Tripodie  nicht  möglich,  die  nur  Diaircsen  wie  3 + 5 
( — , - — ) u.  s.  w.  zidässt  und  milhiu  unrhythmisch  ist.  Das 
tvvcaKaibeKdcripov , xeccapecKatbeicäcripov  und  4ixxaKatbeKäcr|pov 
peyeGoc  gelten  schlechthin  als  unrhylhtnisch.  Daraus  folgt,  dass 
wo  sich  diese  metrischen  Iteibcn  Anden,  sie  andere  peftBri  ha- 
ben müssen  als  die,  welche  ihnen  nach  metrischer  Messung  zu- 
kominen.  Am  häufigsten  ist  die  catalectische  Tetrapodie.  Aescbyl. 
Eum.  996  IT. : 

i Xcdpexe  x«'P£T*  Iv  aicipiatci  ttXoüxou. 

Xaipex'  dcriKÖc  keine 
uexap  ripevoi  Aiöc, 
irapödvou  ipikac  <piXoi 
5 cuxppovouvxec  iv  xpövw. 

TTaXXdboc  b’  uttö  nxepoic 
övxac  äZtxai  naifip. 

Eurip.  Phocniss.  239  fT. : 

Nüv  be  poi  7tpö  Teixtmv 
Boüpioc  pokdiv  'Apric 
alpa  bdiov  tpXeya 
xäb’,  ö pf|  tüxoi,  TidXef 
ö KOivd  ydp  «piXwv  dxrr 
KOivct  b’,  ei  ti  Tteictxai 
^rrrdirupTOC  äbe  yd, 

«Poivicctj  xwpa  <peü  <peü 
koivöv  alpa,  Koiva  TtKta 
toiäc  Ktpaccpöpou  Trecpuicev  ’loüc- 
ibv  pexeexi  poi  növiuv. 

Enthielten  die  einzelnen  Itcihcn  dieser  beiden  melischcn  Strophen 
nur  die  Zahl  der  xpövoi  xrpwxoi,  welche  ihnen  nach  der  metrischen 
Messung  zukommen,  so  würden  nur  drei  von  ihnen  errhythiuisch 
sein,  die  dactvlischc  Pentapodic  im  Anfänge  der  ersten  und  die 
vollständige  trochäische  Tetrapodie  und  Penlapodie  au  der  vor- 
letzten und  drittletzten  Stelle  der  zweiten  Strophe;  alle  übrigen 
Reihen  und  insbesondere  die  14  calalcctischen  trochäischen  Te- 
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trapodieen,  die  in  beiden  das  Grnndlliema  hilden,  wären  arrhylh- 
iniseb.  Da  wir  nun  nielil  annehmen  können,  dass  diese  Slro- 
plien  in  dxdKTOtc  peXu/biaic  bestehen,  so  ergibt  sielt  mit  Noth- 
wendigkeit  der  Satz,  dass  in  jenen  Reihen  ausser  den  einzeiligen 
und  zweizeiligen  auch  die  (ihrigen  der  Rhythmik  zu  Gebote  ste- 
henden xpövoi  Vorkommen. 

Wir  haben  bereits  oben  die  beiden  Mittel  kennen  gelernt, 
die  hier  zur  Anwendung  kommen,  die  Toviy  lind  den  xpdvoc  K€- 
vöc.  Die  auslauteude  Arsis,  die  metrisch  einen  xpdvoc  bicrjpoc 
ausmacht,  konnte  durch  Tovty  oder  durch  llinzurügung  eines 
Xcippa  in  einen  xpdvoc  Tpicrpjoc  übergehen,  nach  der  antiken 
Parasemantik 


oder - - A 

Durch  jedes  dieser  Mittel  wurde  die  Reihe  zu  einem  errhythmi- 
schen  buthtKctctpioc  und  erhielt  somit  eine  gleiche  Rhythmen- 
grösse  wie  die  acatalectisch  trochäischc  Tctrapodie 
koivöv  aipa . Koivä  resta, 

_ u w \jw  w 

Sie  war  von  dieser  nur  metrisch,  aber  nicht  rhythmisch  unter- 
schieden. Man  könnte  nun  fragen,  welche  Berechtigung  wir  zu 
der  Annahme  hätten,  dass  das  p^Yföoc  ^vbtKdcrpjov  grade  zu 
einem  buibcKdcripov  ausgedehnt  wäre?  Wir  antworten  hierauf 
Folgendes:  Wäre  jene  Reihe  nicht  zu  einer  buubeKdcrpjoc  aus- 
gedehnt worden,  so  hätte  sic  ein  anderes  errhythmischcs  ptytOoc 
erhalten  müssen,  also  etwa  ein  p£fe6oc  4vvedcr|pov:  in  diesem 
Falle  wäre  sie  rhythmisch  einer  trochäischen  Tripodic  gleich, 
die  letzte  Arsis  wäre  dann  mit  dem  vorausgehenden  Trochäus 
zu  einem  xpdvoc  Tpicrypoc  geworden 


8 


Die  Anuahme  einer  solchen  Zusammenziehung  Ist  aber  durchaus 
willkührlich  und  findet  in  den  Lehren  der  Alten  auch  nicht  die 
mindeste  Bestätigung:  es  bleibt  daher  nichts  übrig  als  die  An- 
nahne einer  tovf|  oder  eines  XeTppa,  wie  wir  sie  oben  aufslellten. 

Dieselbe  Erweiterung  durch  -rovij  oder  Xtippa  müssen  wir 
auch  für  die  cataleclisch-trochäische  Tripodie,  Penlapodic  und 
Ilexapodie  statuiren:  als  rhythmische  Reihen  gingen  sic  aus  dem 
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ÖKT<kr|jiov,  TtccapecKCubetcacripov  und  4TiTaKatbtKäcTipov  in  das 
eweatcatbeKÖicripov , TrevreKaibeKacripov  und  ÖKTWKaibtic<kr||iOv 
über  und  wurden  hierdurch  den  entsprechenden  aratalectischen 
Heilten  au  Rhythmengrösse  völlig  gleich,  z.  It. 

puöpöc  dvveaKatbeKctaipoc  bmAacioc 
öXöxXripoc  ä - _ * j.  « 

mit  tovii  

mit  Xetppa  ■=- - A 

puBpöc  TrevTeKaibeKdcripoc  fipiöXioc 
öXÖKXripoc  it--  - — - - - - 
mit  Tovii  ü — - _ - j.  - _ 
mit  Xetppa  -e. - - A 

Kür  die  cataleclisrhe  Dipodie  ist  diese  Erweiterung  nicht  • 
nnlhwendig,  da  sie  als  TrtVTÜcripoc  ein  errhylhntisclies  Megethos 
isl,  doch  zeigt  die  lichandlung  der  übrigen  calaleclischcn  Hei- 
lten, dass  für  die  cataleclisrhe  liipodie  die  Erweiterung  zu  einem 
4£dcrtfiOC  möglich  ist,  wenn  wir  auch  zunächst  durch  die  Theorie 
der  Rhythmik  keinen  Aufschluss  darüber  erhalten,  wo  dieselbe 
angewandt  wird. 

2)  Calalec tische  daclylische  Reihen.  Schon  die  Ana- 
logie der  eatalectischen  Trochäen  würde  die  Messung  der  cata- 
lectischen  Daclylen  ergehen:  dass  nämlicli  die  ralalectisrhe  Heilte 
der  entsprechenden  acatalectischen  an  Hlnlhmcngrössr  gleich  ist. 
Die  Metrik  unterscheidet  hier  zwei  Arten  der  Eatalexis:  die  Ca- 
t nie. vis  in  stjUabnm  und  distjllabum. 

Die  Heilten  der  letzten  Art  sind  folgende: 
besdcripov  _ - - — - _ 

TeccapecKCubeKdcr)pov  — - - - - — - - 
ÖKTuiKOubeKÖtripov  — — - — 

Ein  b£Kdcr]|iOV  p^Ttöoc  ist  nur  in  zwei  Fällen  rhythmisch, 
als  fcov,  d.  h.  als  päonische  Dipodie,  und  als  fiptöXiov,  d.  h. 
als  l’äon  epihatus.  Keiner  dieser  Messungen  fügt  sich  aber  die 
catalectisch- daclylische  Tripodie,  denn  wie  könnte  diese  als 
Epihatus  gemessen  werden?  Sie  muss  daher  durch  TOvf|  oder  Hin- 
zufügung einer  tipocBcctc  zu  einem  pt  ftBoc  buubtKäaipov  ausge- 
dehnt und  an  Hhythmengrösse  der  entsprechenden  acatalectischen 
Heilte  gleichgemacht  werden: 
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puöpöc  ^KKaibtKÜcriMOC  icoc 
6XÖKXr|poc 

mit  tovf|  ^ - — i 

mit  TTpÖC0€ClC  ; ~ — a 

puöpöc  eixocdcripoc  fipiöXioc 

öXÖKXr|poc  -i  --  - - 

mit  Tovti  -e.  — ~ i — _ 

mit  irpöcGecic  ~ _ — .r  - — a 

Hiernacli  bestimmt  sicii  z.  B.  die  Messung  des  elegischen  Di- 
stichons 

TeÖvdpevai  fdp  xaXöv  £tri  TTpopdxoici  jTecövia 
ctvbp“  dyaGöv  rrepi  f|  Traxpibt  papvdpevov. 

Der  Pentameter  hat  genau  dieselbe  Bhythmengrössc  wie  der 
Hexameter ; jeder  besteht  aus  2 bwbtKdciipoi  bmXdcioi , im 
Hexameter  öXöxXripoi,  im  Pentameter  mit  einer  TrpöcOecic  bicri- 
poc,  denn  dass  hier  keine  xovij  angewandt  wurde,  geht  aus  der 
ständigen  Cäsur  hervor.  — Auf  gleiche  Weise  wird  die  cata- 
lectisclie  Tetrapodie,  weiche  als  T€CcapecicaibeKdcr)poc  arrhylb- 
rnisch  wäre,  zu  einer  ^KKaibexdcripoc  ausgedehnt.  Dasselbe  dürfen 
wir  auch  für  eine  catalectische  Peulapodie  annehmen,  obwohl 
diese  auch  hei  gewöhnlicher  metrischer  Messung  als  erryllnnisrh 
gelten  könnte,  wenn  man  sie  folgendermassen  messen  wollte: 

G 0 6 

eine  Messung,  die  aber  Niemand  billigen  möchte. 

Von  den  auf  einen  Trochäus  ausgehenden  dactylischen 
Beilien  ( catalectici  in  syilabam)  hat  keine  einzige  nach  blos  me- 
trischer Messung  ein  errbylhinisches  Megelhos:  ^nrdcripov , £v- 
btKacripov,  TtevT€KaibtKdcripov  und  ^vveaxaibeKdcripov ; sie  er- 
hallen es  durch  iliuzufügung  eines  xpövoc  rrpwTOC  und  cs  wij'd 
hier  wie  hei  den  catalec tisch- trochäischen  Beihen  ein  Xetppa  an- 
gewandt . 

£u0pöc  dKKaibexdcripoc  icoc 
öXöxXripoc  - - - — — - 

mit  XeTppa  — A 

Alcman  fr.  20:  xpdceov  dfxoc  lx°'ca  P^T«v  ckuOov 
oia  te  uoipevec  dvbpec  £xouc>v  A 
Xtpci  Xeovteiov  ötöca  a 
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Das  crrhylhmisclic  M eget  Los  würde  auch  durch  xovr|  der 
letzten  Arsis  zunt  xpövoc  xpicripoc  hergestellt  werden, 

aber  dies  Mittel  konnte  die  antike  Rhythmik  nicht  anwenden, 
weil  dadurch  der  letzte  Fuss  im  arrhylluuischen  Aöyoc  xpmXä- 
cioc  gestanden  hätte  (Arislox.  303.  Aristid.  41): 

3 : 1 

3)  Calalectische  päonische  Reihen.  Hier  braucht 
nur  der  Fall  herücksichtigt  zu  werden,  wenn  statt  des  letzten 
Crelicus  ein  Spondeus  oder  Trochäus  stellt.  So  Alrman  fr.  29: 
’Aqppobixa  pfcv  ouk  fext,  päp-foc  b’  '€puuc  ola  ixaic  rraicbet 
dtKp*  dn’  ävöri  Kaßßaivwv,  ü pi)  poi  Giyqc,  xii»  KurraipicKu). 
Aristopb.  Lysistr.  789: 

xdx’  dXayoGripei 
jrXeEäpevoc  dpxuc , 

Kal  KÜva  xiv  ’ 

KOÜKdxi  Kaxf)X0t  TxdXtv  outab’  imö  picouc. 

Der  letzte  Spondeus  oder  Crelicus  muss  fünf  xpdvoi  irpüixoi 
enthalten,  weil  sonst  diu  Reihe  arrhytlnnisch  ist.  Denn  bei  blos 
einzeitiger  und  zweizeiliger  Silbenmessung  würde  die  päonische 
Tripodie  ein  xpiCKaibtKdcripoc  oder  xeccapecKaibeKacripoc  sein, 
die  Dipodie  ein  ÖKxäcripoc  oder  dvveäcripoc  ohne  errhythmisrhe 
biaipecic  TtobiKrj.  Daher  tritt  hier  xpövoc  Ktvöc  oder  xovi]  ein. 
Folgende  Formen  sind  möglich 

k6x*  dXayoGripei  Kai  Kuva  xiv’  e?x£V 

| I — A | I |_  w Ä 

I I - - I I -I 

| I 

Welche  Messung  im  einzelnen  Falle  gebraucht  wurde,  lassen 
wir  dahin  gestellt,  nur  bemerken  wir,  dass  auch  die  Form  mit 
dreizeitiger  Arsis  durch  die  Analogie  der  anakrusischcu  Reihen 
bestätigt  wird,  worüber  das  Nähere  die  Metrik. 

Aus  dem  Gesagten  ergibt  sich  das  für  die  Composition  der 
griechischen  Strophen  höchst  wichtige  Gesetz:  Die  catalectisch 
trocbäischen  dactylischen  und  crctischen  Reihen 
sind  an  Rhythmengrössc  den  entsprechenden  acata- 
lettischen  gleich,  indem  sie  durch  xovf|  oder  npoc- 
Oectc  oder  Xetppa  zu  dem  Mcgelhos  der  aeatalccli- 
schen  erweitert  werden.  Die  Rhythmik  kennt,  wie  schon 
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Quinlilian  9,  4,  51  bemerkt,  keine  Catalexis.  Bei  catalectiscb  tro- 
chäischen  und  daclylischen  Dipodieen  kann  natürlich  auch  päo- 
nische  nnd  trochäiscbe  Messung  im  peycOoc  nevTacrpiov  und 
4£acr|pov  (Creticus  und  Choriamb)  eintreten,  wie  dies  die  Com- 
positiou  des  Ganzen  mit  sich  bringt,  bei  allen  anderen  Reihen  ist 
jene  Erweiterung  stets  nolh wendig. 

In  welchem  Falle  Tovij  und  in  welchem  Falle  xpövoc  «vöc 
angewandt  wird,  darüber  geben  die  Rhythmiker  keinen  Auf- 
schluss. 

Catalectiscb  iambische  und  anapästUche  Reiben. 

Die  catalectisch  iambischen  und  anapästischen  Reihen  haben 
bei  durchgängig  einzeitiger  und  zweizeitiger  Silbenmessung  zum 
grössten  Theile  ein  absolut  arrhythmisches  Megethos, 

p.  4irrdcripov  - 

TpicKaib£Kdcr||iov  -------  — 

dvveaKcubeKäaipov  — — 

T£CcapecKaib«dcTin'.  - --  --  — - — 
buoKaiEiKOcdcripov  - - - - — - - - - — - — 
die  übrigen  sind  dem  Betrage  ihrer  xpovoi  rrptlrroi  nach  zw  ar 
errbythmisch,  aber  sie  verstauen  nur  eine  arrhythmische  Diairesis, 
wie  z.  B.  das  peyeOoc  beicdcripov. 

daher  kommt  auch  bei  den  catalectisch  iambischen  und  anapästi- 
schen Reihen  die  rhythmische  Geltung  nicht  mit  dem  metrischen 
Schema  überein.  Das  rhythmische  Maass  ist  ein  zweifaches: 

1)  Die  Anakrusis  bildet  die  letzte  Thesis  der  vor- 
ausgehendeu  Reihe,  der  iambische  4Trrdcr||iOC  wird  dadurch 
zum  trochäischen  4£dcrjpoc,  der  TptcKCtibtKacripoc  zum  bwbeicd- 
enpoe,  der  anapästische  TtccapecKatbeKÖcripoc  (Parömiacus)  zum 
daclylischen  biubexdcripoc.  So  im  daclylischen  Hexameter  bei 
der  Cäsur  nach  der  dritten  Arsis: 


Metrisch  besteht  der  Vers  aus  zwei  ungleichen  Reihen,  die  durch 
die  Cäsur  gesondert  sind , rhythmisch  aber  erstreckt  sich  die 
erste  Reihe  bis  über  die  Cäsur  hinaus. 


buibtKucripoc  Tcoc  bwbtKdoipoc  fcoc 


Am  häufigsten  ist  dies  der  Kall  in  der  chorischen  Melik,  wo 
derartige  Reihen  namentlich  als  Anfang  des  Verses  diese  Mes- 

Griechieche  Metrik  I.  2.  Aull,  47 
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sung  haben.  Allgemein  aitsgedrückt:  die  anakrusische  Reihe  er- 
hält hei  dieser  Messung  dieselbe  rhythmische  Grösse  und  Glie- 
derung wie.  die  entsprechende  Reihe  ohne  Anakrusis,  die  mit  ihr 
im  Rhythmengeschiechtc  und  in  der  Zahl  der  Arsen  überein- 
kommt. 

2)  Die  Reihe  wird  durch  xpövoc  kcvoc  oder  Toviy 
zu  der  entsprechenden  acatalectischcn  erweitert  und 
erhält  so  ein  errhythmisehcs  Maass.  Der  xpövoc  Ktvöc  ist 
bei  iamhischen  wie  anapästischen  Reihen  die  upöcOectc  und  ver- 
tritt die  schliessende  zweizeilige  Arsis: 

£u0pöc  ^KKaibcKdcripoc  icoc 
6XÖK\r|poc 

mit  Trpöcöecic  .i  GO  _ j.  _ a 
puöpöc  buubeKÖcripoc  bi7tXdcioc 
6XökXt]poc  ~ - — - -1-  — 
mit  itpdc0ecic 

Diese  Pause  scheint  am  häufigsten  am  Ende  eines  anapästi- 
schen und  iamhischen  Systems  vorzukommen,  der  scldiessende 
Parömiacus  und  dimeter  catalecticus  wird  hierdurch  den  voraus- 
gehenden acataloctisrhen  Dimetern  gleichgestellt,  die  Pause  ent- 
spricht dem  Hiatus,  der  an  dieser  Stelle  im  Metrum  verstauet 
ist.  Aehnlich  mag  auch  am  Schlüsse  des  anapästischen  und 
jambischen  Tetramelcrs  die  irpöcOecic  Vorkommen. 

Die  t o v r|  trifft  nicht  die  schliessende  Thesis,  sondern  die 
vorausgehende  Arsis,  die  im  iamhisrhen  Maasse  zu  einem  Tpicr)- 
poc,  im  anapästischen  zu  einem  T€rpdcr|poc  von  dem  Umfange 
eines  ganzen  Tactes  ausgedehnt  wird,  die  folgende  Thesis  wird 
zur  Arsis  und  entspricht  der  schliesscnden  Arsis  der  acatalecti- 
schcn  Reihe: 

puflpöc  dKKaibeKdctipoc  fcoc 
öXökXjipoc 

mit  Tovn  - - - - ^ - 

£u0pöc  biubexdcripoc  bnrXdcioc 

bXÖKXrtpoc  - - •* - - 

mit  TOvf|  ~ z - 

Die  Tovri  au  dieser  Stelle  wird  durch  die  erhaltenen  Semeia 
in  den  Hymnen  des  Mesomedes  auf  Helios  und  Nemesis  be- 
zeugt. Von  sechszehn  nolirten  Parömiaci  haben  vier  je  vier 
Noten  auf  den  beiden  Schlusssilben,  die  dadurch  nach  Aristo- 
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xenii»  als  verlängerte  xpövoi  cdv0€xoi  xaxd  ßuOpöixoilac  xprciv 
erscheinen: 

I M P M I 21  MPPC 
in  Hel.  13:  cnyXac  iroXubepx^a  TTay-dv 
Ml  Z IM  I 4>C  PMPC 
23:  XfUKtiiv  üttö  cuppaci  pöcxujv 
M I Z I M I O CPMPC 
25:  TioXueipova  xöcpov  ^Xiccaiv 
M MM  M M MP  MCC  0 
in  Ncmes.  9:  XijGouca  bk  ixdp  uöba  ßaiveic. 

Auf  die  zu  einem  ganzen  Tacte  ausgedehnte  vorletzte  Länge  kom- 
men je  drei  Noten.  Fünf  andere  Parömiaci  haben  zwar  auf  der 
vorletzten  Silbe  nur  Eine  Note,  aber  hinter  derselben  das  Leimina- 
zeichen,  ein  vierter  hat  vor  dem  A zwei  Noten: 

0 MMM  MC  0M  IA  M 
in  Hel.  8:  ßoboeccav  8c  ävxirya  txwXujv 
Ml  M I PM  IZAZ 
9:  nxavoic  im*  Txvecci  biuüxeic 
CPM  M M C P M MIAM 
21:  T^ctuxä  b£  rrapotGe  CeXava 
M ßö  öö  £Z  €A  y 
in  Ncmes.  3:  8 xoüqpa  «ppudypaxa  Gvaxüjv 
R 0 PP  MIPMAM 
10:  faupoupevov  aüxeva  xXiveic 
0 MMM  PC  MIA  I 
13:  Zuföv  ptxa  x£'Pa  Kpaxoüca. 

Das  Zeichen  A kann  hier  keine  einzeilige  Pause  bedeuten, 
da  es  mitten  im  Worte  vor  der  letzten  Silbe  steht,  und  bezeichnet 
deshalb,  wie  Bellermann  ohne  Zweifel  richtig  bemerkt,  die  dem 
Leimma  gleich  kommende  Verlängerung  der  zweizeiligen  Länge  um 
Einen  xpdvoc  npinxoc.  Hieraus  erhellt,  dass  die  Parömiaci  zu  den 
kykiiseben  Anapästen  gehören,  wie  auch  aus  den  übrigen  Versen 
hervorgeht.  Sie  sind  ßu0poi  buibtxdcripoi  biuAdcioi.  Die  Bezeich- 
nung der  xovtj  durch  die  Pause  scheint  ein  zweites  Notirungs- 
system  zu  sein  neben  dem  von  dem  Anonymus  überlieferten,  nach 
welchem  die  Bezeichnung  folgende  sein  würde: 

0 MM  M M C 0M  T M 
ßobdeccav  öc  fivxuya  müXiuv. 
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IV.  Melopöie  uml  fthyllmiopiiie. 


Die  zehn  übrigen  Parömiaei  in  den  beiden  Hymnen  haben 
einfache  Noten  auf  den  beiden  letzten  Silben ; man  braucht  nicht 
anzunehmen,  dass  hier  das  Lcimmazeichen  ausgefallen  ist,  viel- 
mehr fand  hier  keine  Verlängerung,  sondern  eine  Pause  nach  der 
letzten  statt,  die  unbezeiclmel  blieb. 

Als  Grundgesetz  haben  wir  fcstzuhalten : dass  keine  tro- 
chäische  und  jambische  Keilte  die  Grösse  der  Hexa- 
podie,  keine  dactylische  und  anapäslische  die  Grösse 
der  Pentapodie  übersteigt.  Verse  von  grösserem  Umfang 
sind  daher  kein  rhythmisches  Ganze,  sondern  in  mehrere  einzelne 
Reihen  zu  zerlegen,  von  denen  jede  eine  Hauplarsis  hat  und  die 
einander  völlig  coordinirt  stehen.  Mit  dieser  Forderung  der  Rhyth- 
mik stimmt  der  metrische  Bau  der  einfachen  Verse  überein. 

So  der  trochäische  Tetrametcr,  der  aus  zwei  selbstständigen 
(iuSpol  buibcKÖcriMOi  dv  ydvei  Tcu>  besteht. 


durch  die  Cäsur  sind  beide  auch  metrisch  von  einander  getrennt. 
Die  Rhythmik  verlangt  jedoch,  dass  beide  Glieder  unabhängig  von 
einander  und  völlig  gleichberechtigt  einander  gegenübertreten;  eine 
höhere  rhythmische  Einheit  beider  Glieder,  etwa  durch  grössere 
Hervorhebung  der  ersten  Arsis,  findet  durchaus  nicht  statt,  denn 
dann  würde  ein  £u9pöc  reccapccKOueiKOcdcripoc  tcoc  entstehen. 
Ebenso  besteht  der  iambische  Telrameter 

aus  2 selbstständigen  (SuGpoi  buubtxdcripoi , womit  die  Metrik  wie- 
der übereinstimmt. 

Auch  der  dactylische  Hexameter  bildet  keine  rhythmische  Ein- 
heit, sondern  muss  in  zwei  selbstständige  Tripodicen  zerlegt  wer- 
den , welche  die  Rhythmik  als  zwei  (taöpo't  buibeicdcripoi  lv  y^vti 
bmXaciin  auffasst 


Schon  die  blos  metrische  Betrachtung  hat  zu  derselben  Auffassung 
geführt,  indem  der  Hexameter  durch  die  Cäsur  im  dritten  Fusse 

4 

gewöhnlich  in  zwei  getrennte  Hälften  zerfällt.  Nur  in  Einem  Puncte 
muss  hier  die  Rhythmik  von  der  metrischen  Auffassung  abweichen. 
Die  Thesis  nach  der  wevöripipepric  oder  der  Cäsur  Korrd  Tprrov 
Tpoxaiov  kann  rhythmisch  nicht  zu  der  zweiten  Reihe  des  Hexa- 
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meters  gereclmet  werden,  weil  diese  dadurch  zu  einem  arrhyth- 
mischen  ptycOoc  von  13  oder  14  xpövoi  upilixot  an  wachsen  würde; 
die  rhythmische  Messung  ist  von  der  Cäsur  unabhängig. 

Dieselbe  Zerlegung  in  p€y40r|  ist  nun  auch  für  die  längeren 
Verse  der  indischen  Poesie  geboten,  auch  wenn  sie  nicht  mit  einer 
Cäsur  Zusammentritt  Alle  daclylischen  Hexapodieeu,  alle  dactyli- 
schen  und  trochäischen  Heptapodieen,  Octapodieen,  Dekapodieen 
müssen  mindestens  zwei  selbstständige  Rhythmen  bilden. 

AgamemD.  1010  IT.  schreiben  wir  mit  Uebergehung  der  vor- 
ausgehenden Verse: 

Kai  tö  p4v  rrpö  xPGMÖtujv  ktt)ciujv  ökvoc  ßaXuiv 
ccpcvbövac  du“  tüptTpou, 

ouk  4b  u wpöuac  böpoc  uripoväc  ye'puiv  äfav 
oüb’  4u6vtice  cxdqjoc. 

uoXXötoi  bdcic  4k  Aiöc  dpqnXacpnc  t«  Kai  4£  dXÖKUuveutTtiäv 
vrjcTiv  i&Xccev  vdcov. 

Von  diesen  Versen  haben  nur  die  drei  kürzeren  errhythmi- 
sches  Maass.  Die  drei  übrigen,  zwei  trochäische  und  eine  dacly- 
lische  Octapodie,  müssen  in  je  2 Telrapodieen  zerlegt  werden,  die 
sich  der  rhythmischen  Messung  nach  ebenso  selbstständig  zu  ^nan- 
der  verhalten,  wie  zu  den  einzeln  stehenden  Telrapodieen: 


n / 

A 


Nur  in  den  trochäischen  Reihen  dieser  Strophe  fällt  das  Ende 
der  rhythmischen  Reihe  rnil  dem  Wortende  zusammen,  das  Ende 
der  ersten  daclylischen  Reihe  fällt  in  die  Mitte  des  Wortes  dpcpi- 
Xa<pr)c:  wollen  wir  nach  rhythmischen  Reihen  abtheilcn,  so  müssen 
wir  schreiben: 

uoXXa  toi  böcic  4k  Aiöc  dpcpiXa- 
tpr|C  T€  Kai  Ü öXökujv  4uet€iSv. 

l’crs.  863  (T.  erscheinen  2 dactylische  Heptapodieen  neben 
einer  trochäischen  Tetrapodie  und  Tripodie.  Nur  die  letzten  beiden 
sind  errhythiuische  peytöri,  die  beiden  Heptapodieen  müssen  je  in 
2 peyeOri  zerlegt  werden,  in  eine  Tetrapodie  und  Tripodie,  denn 
die  Heptapodie  ist  aus  der  Rhythmik  ausgeschlossen. 
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"Occac  b ’ eIXe  itöXeic  rcöpov 
oO  biaßdc  “AXuoc  TToxapoio, 
oüb’  dcp'  Icxiac  cuGeic 
oiai  Cipupoviou  nEXdtouc  ’Axe- 
Xouibec  eici  uapoiKoi 
©pijKiuuv  drtaijXujv. 


— ^ 


Die  ganze  Strophe  besteht  aus  Tripodieen  und  Tetrapodieen : 
denn  da  sie  der  Melik  angebört,  so  können  hier  nur  die  Gesetze 
der  Rhythmik  über  die  Abtheilung  entscheiden,  diese  aber  lassen 
keine  Hcplapodic  und  Octapodic  als  rhythmische  Reihe  zu  und  ver- 
langen die  Diairesis  in  errhythmische  peYE0r],  einerlei  ob  das  Ende 
der  rhythmischen  Reihe  mit  dem  Wol  lende  zusammentrifTl  oder  nicht. 

Ebenso  kann  auch  die  Hexapodie  in  der  folgenden  Strophe 
Pers.  885 

ifai  Tlctpoc,  NdEoc,  MOkovoc,  Tiyviu  te  cuvaTTTOuc’ 
nicht  als  rhythmische  Einheit  gelten.  Man  muss  sie  entweder  als 
einen  dactylischen  Hexameter  ansehen  und  in  zwei  Tripodieen,  oder 
— wie  es  hier  die  Composilion  der  Strophe  verlangt  — in  eine 
Tetrapodie  und  eine  Dipodie  zerlegen  und  die  letztere  mit  der  fol- 
genden Tripodie  'Avbpoc  dYXlYt'TUJV  zu  einer  Peutapodie  verbin- 
den, die  der  Schlussreibe  der  Strophe  a'  dieses  Cborliedes: 
icöGeoc  AapeToc  dpxe  xwpac 
metrisch  gleich  ist. 

väcoi  6’  di  Korrä  irpüiv’  äXiov  ttepikXuctoi  , 
t äbc  y<?  ixpocrmcvat, 
oia  Accßoc,  ^Xaiöq>ui6c  te  Cdpoc,  Xioc, 
r^be  TTapoc,  NdEoc,  Mükovoc,  Trj- 
• vw  te  cuvantouc'  'Avbpoc  dYXWeiTiuv. 
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An  welcher  Stelle , nach  welchem  Tacle  eines  längeren  Verses 
die  Dlairesis  in  Heilten  statt  findet,  darüber  geben  die  bisher  be- 
trachteten Gesetze  der  Rhythmik  keinen  Aufschluss:  hierüber  ent- 
scheiden vielmehr  die  Gesetze  der  Eurhythmie,  zu  denen  wir  im 
weiteren  Verlaufe  dieser  Schrift  geführt  werden.  Ilie  Rhythmik 
gibt  nur  das  allgemeine  Gesetz,  dass  jede  trorhäische  (jam- 
bische) Reihe,  die  länger  ist  als  eine  Hexapodie,  und 
- jede  dactylische  (anapästisehe)  Reihe,  die  länger  ist 
als  eine  Pentapodie,  keine  rhythmische  Einheit,  keinen 
l>u9pöc  bildet,  und  deshalb  in  die  errhylhmischen  pc- 
f^6r|  zerlegt  werden  muss,  einerlei  ob  hierdurch  Wort- 
brechung entsteht  oder  nicht.  Irrationale  Dactyien  und  Ana- 
pästen folgen  den  Trochäen  und  lamben,  Trochäen  und  Iamben  als 
4impoxoi  folgen  den  Dactyien  und  Anapästen. 

Die  päonischen  Reihen  haben  nach  der  Lehre  der  Rhyth- 
miker eine  vierfache  Grösse:  Monopodieen,  Dipodiecn.Tripodieen  und 
Pentapodieen.  Auffallend  könnte  es  erscheinen,  dass  die  päonische 
Telrapodie  kein  rhythmisches  Megethos  ist,  aber  es  ist  dies  ein 
feststehender  Satz  der  Rhythmik,  der  ohne  Zweifel  auf  technischer 
Tradition  beruht  und  den  nmzuslosscn  wir  nicht  befugt  sind.  Eine 
crelische  Telrapodie  nämlich  als  rhythmische  Einheit  gefasst 


wäre  ein  pt^eßoe  dxocdcrgpov  4v  yCvei  fcui,  und  dies  würde  die 
grösste  Ausdehnung,  die  das  'fd'OC  icov  entnehmen  kann,  das 
ixxaibcxdaipov , um  4 xpdvot  irpücroi  überschreiten.  Könnte  die 
crelische  Telrapodie  eine  einzige  Reibe  bilden,  so  wäre  die  Grenze 
des  f^voc  icov  nicht  das  pcytOoc  dxxaibexdcripov , sondern  das 
dxocdciipov , was  Aristides  ausdrücklich  als  unmöglich  bezeichnet. 
Die  crelische  Tetrapodic  muss  daher  stets  in  zwei  rhythmische 
Reihen  zerlegt  werden. 

Acharn.  284  steht  zwischen  zwei  troehäischen  Tctramelern  des 
Dikaiopolis  eine  anapästisehe  Pentapodie  des  Chores  in  der  Mitte, 
worauf  drei  crelische  Tetrapodieen  folgen.  Diese  Versgruppe  wird 
im  zweiten  Theile  der  Strophe  wiederholt,  nur  dass  hier  zwischen 
den  zwei  Tetrametern  des  Dikaiopolis  keine  anapästisehe,  sondern 
eine  päonische  Pentapodie  in  der  Mitte  steht. 
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A.  'Hpätdeic,  touti  xi  4cri;  xr)V  xüxpav  cuvxpiipexe. 

X.  ct  piv  ouv  KaxaXtücopev , u>  piapä  KEtpaXtj. 

A.  övti  noiac  aixiac,  tZixapv^uiv  yepaixaToi ; 

X.  xoöx’  ^paixäc;  dvaicxuvxoc  cT  Kai  ßbeXupoc, 

05  Trpoböia  xijc  naxpiboc,  öcxic  ripüüv  pövoc 
cneicaptvoc  elxa  buvacai  rrpöc  Ip’  duroßXAteiv. 

A.  ävxi  b’  div  4ai£icdpr)v  (koucax’,  dXX'  äKoucaxe. 

X.  coO  t’  dKoucujptv;  ditoXei-  xaxä  ce  x^copev  toic  XiOoic. 

A.  prjbapwc,  upiv  dv  y*  äKoiktyr’'  dXX’  ävcicxecö’,  uiyaöoi. 

X.  oiiK  dvacxnC0Par  Xeye  poi  cü  Xöyov 
die  pepicriKä  ct  KXeuuvoc  Iti  päXXov,  8v 
Kaxaitpili  Toiciv  irnreOci  Karrupaxa. 


Wie  aus  dem  aufgeregten  Inhalte  der  beiden  Pentapodieen 
hervorgebt,  sind  sie  beide  im  raschesten,  bewegtesten  Tempo  ge- 
halten; die  schnelle  dywyri,  die  überhaupt  bei  den  Päonen  hcr- 
vorlrilt,  ist  in  der  Penlapodie  zum  höchsten  Grade  gesteigert. 
Nur  so  war  es  möglich,  einMcgethos  von  25  xpövoi  irpiüxoi  als  einen 
einzigen  Rhythmus  mit  Kincr  einzigen  Hauptarsis  vorzutragen. 
Die  Eurhythmie  zwischen  den  beiden  Perioden  der  Strophe  lässt 
keinen  Zweifel  darüber,  dass  die  päonische  Penlapodie  der  ana- 
pästischen  gleich  steht  und  dass  sie  mit  den  folgenden  Dipodieen 
nichts  gemein  hat,  die  vielmehr  den  trochäischen  Dimetern  ana- 
log sind. 


i Goqgle 


Supplement  zum  ersten  Baude  der  Metrik. 


Die  Fragmente  der  Rhythmiker  und  die  Musik-Reste 
der  Griechen. 


Von 

R.  Westphal. 


Griechische  Metrik  I.  Supplement.  ?.  Aufl. 
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PT0MIKÄN  CTOIXEIÜN  nPÜTON. 

Frg.  I. 

Ptanud.  in  Hermog.  id.  V 454  IV.  '0  8t  puOpöc  tcnv,  uic 
cpr)civ  ‘ApicröEEvoc  xai  Hcpaiciiujv,  xpövwv  Tiific.  cf.  schoi.  ib.  5 
VU  892. 

II. 

Bacchius  p.  23  M.  ‘Pufluöc  bi  ectiv  . . . xaxä  8t  ’Api- 
ctöEevov  xpövoc  8irjpripEvoc  Etp'  txacTw  tüüv  puBpiEecöai  8uva- 
ptvwv.  io 

III. 

Psell.  G.  Tüüv  8t  puOpiEoptvwv  t'xaciov  oute  xiveirai 
cuvexüüc  oute  tipcpEi,  äXX’  tvaXXüE.  xai  Trjv  ptv  npEpiav 
cripaivEi  tö  T£  cxnp«  xai  6 (pOoffoc  xa\  f|  cuXXaßri,  oö8evöc 
•fap  toütujv  ectiv  aic0£'c0ai  äv£u  toö  fipEprjcar  xr)v  8t  15 
xivriciv  n pETÖßuctc  f|  änö  cxnpaxoc  trri  cxöpa  xai  n dtirö 
<p0ÖTfou  tni  tp0öffov  xai  f|  cittö  cuXXaßrjc  tni  cuXXaßqv.  £id 
8t  oi  ptv  uttö  tüüv  rjpEpuüv  xaT£XÖpevoi  xpövoi  fvuipipoi,  ot 
8t  uttö  tüüv  xiviic£u)v  ä'fvwcTOi  8iä  cpixpÖTryra  wcttep  öpoi 
nvtc  övtec  tüüv  uttö  tüüv  ripEpiuüv  xaxEXoptvwv  xpövujv.  20 
Nor|T£ov  8t  xai  toüto  öti  tüüv  puüpixüjv  cucTripaTwv  t’xacTov 
oüx  öpoiwc  cÖYxciTai  tx  te  tüüv  xvwpipwv  xpövwv  xaxä  tö  tiocöv 
xai  tx  tüüv  crfviucTiuv,  aXX'  4x  ptv  tüüv  fvujpipujv  xaxä  tö 

7T0CÖV  WC  tx  pEpÜÜV  TIVUUV  CUfXElTai  Ta  CUCTripaTU,  tx  8t  TÜÜV 

äfvwcTwv  üüc  tx  tüüv  8iopiE6vTwv  toüc  tvwpipouc  xaxä  tö  25 
itocöv  xpövouc. 

IV. 

Psell.  4.  '0  8t  pu0pöc  oö  -f>V€Tai  tE  tvöc  xpövou,  äXXa 

TtpOC8£lTai  fl  fEVECIC  aUTOÖ  TOÖ  TE  TrpOTE'pOU  xai  toö  ücrtpou. 

1* 
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V. 

Mar.  Victor.  2495.  Quidam  autem  non  pedem  melrum  esse 
volimt  sed  syllabam , qund  har  ipsuni  qnoquc  pedem  metiamur 
el  quod  finita  esse  mensura  debeal,  pedes  aiitem  in  versu  varien- 
tur.  Alii  rursus  nec  pedem  nec  syllabam  inetrum  putant  esse  ä 
dicendum,  sed  tempus,  quia  nnmc  melrum  in  en  quo  metimur 
numero  flnituin  esl  (ul  derempeda,  non  eniin  modo  dcrcm  habet, 
modo  undecim  modo  duodecim  pedes,  sed  somper  decem),  unde 
pedem  melrum  esse  non  posse  quia  in  versu  modo  unus  est  daetv- 
lus  modo  duo  seu  spondei,  interdum  incurrunt  trocbaei  äut  am-  JO 
phimacri,  quorum  diversitate  iuxta  spalia  lemporum  melrum  quod 
cerlam  mensuram  habere  debeal  nequaquam  finituni  inveniri. 

Ptell.  1.  Kai  TrpüiTÖv  ft  öti  ttöv  peepov 1 rrpöc  tö  pe- 
Tpoüpevöv  Ttuic  Kai  TreqiuKe  Kai  Xeftiai.  uicre  Kai  cuXXaßq 
outujc  äv  ^xoi'  npöc  töv  (iu0pöv  die  tö  peTpov  Ttpöc  tö  pe-  15 
TpOÜp£VOV,  €lTT6p  TOlOÜTÖV  4CTIV  OIOV  pCTpetv  TÖV  £u8pÖV. 
dXXö  toötov  ptv  töv  Xöyov  oi 3 rraXaioi  4cpacav  ßu0piKoi,  ö 
be'  *ft  'ApicTÖ£evoc  ouk  fcTt  , tprjci , pe'Tpov  ö cuXXaßq.  ttöv  ydp 
peTpov  aÖTÖ  T€  wpicpe'vov  4cri  kotö  tö  itocöv  Kai  rrpöc  tö  pe- 
Tpoupevov  dipicpevwc1  4xti.  q be1  cuXXaßq  ouk  Icti  kotö  20 
toüto  ibpicpe'vq  rrpöc  töv  |5u0pöv  ibe  tö  peTpov  irpöc  tö  pe- 
Tpoupevov,  q ydp  cuXXaßq  ouk  dei  töv  aÜTÖv  xpdvov  KaTexet, 
tö  bi  peTpov  »toepeiv  bei  kotö  tö  ttocöv  Ka0ö  p^rpov  4cfi  Kai 
tö  toö  xpdvou  pÖTpov  dicauTuic  KaTä  tö  4v  tiü  xpövui  ttocöv, 
fl  bi  cuXXaßq  xpövou  tivöc  peTpov  ouca  oük  dpepei  kotö  töv  25 
Xpövov,  pey40q6  ptv  yöp  XP°VLUV  ouk  dei  tö  aÖTÖ  KaTe'xouciv 
al  cuXXaßai,  Xö-fov  pe'vToi  töv  oütöv  dei  tüiv  pefeOdiv  qpicu 
p4v  rdp  KaTe'xeiv  Tf]v  ßpaxeiav  xpövou7,  btrrXdctov  be  Tqv 
paKpav. 


1 pfrpou  lib.  mfonaceusis)  ||  2 > >»  v(enetus)  ||  3 ot  om.  m 

4 utipicp4vov  v ||  ft  et  fee  m,  tewe  f|  64  marg.  m ||  G peyiOei  lib.  ||  7 xpö- 
vov lib. 
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p.  2cc  Mor.  APICTOEENOY 

PTÖMlKßN  CTOIXEIßN  AETTEPON. 

“Oxi  piv  toö  ßuOuoö  irXetouc  eiet  cpöeeie  Kai  rtoia  tic 
aüxwv  iKÖcxr)  xai  bid  xivac  aixiae 1 Tfjc  aüxrje  ixuxov  rrpoeriTo- 
piac  Kai  xi  aöxüiv  ^Kacip  ötrÖKeixai,  iv  rok  £p7xpoe0£V  eipr|-  5 
268  pevov.  | vüv  bi  fipiv  TTepi  auxoö  XeKxeov  toö  iv  poueiKrj  xax- 
xopivou  £>U0pOÖ. 

”Oti  piv  ouv  TTepi  toCic  xpövouc  iexi  Kai  xrjv  xouxujv 
aic0r]civ,  £ipr)xai  piv  Kai  iv  xoic  ?prrpoc0£v,  Xekxeov  bi  Kai 
rrdXiv  vüv,  dtpxn  TÖp  xpÖTTOV  xivä  xrje  xxepi  xoüc  £u0poöc  io 
iiuexripne  eexiv  auxr). 

Norixeov  bi  böo  xivac  tpüceic  xauxae,  xr|v  x£  xoö  ^u0poö 
Kai  xrjv  xoö  ßu0piZopivou,  irapaTrXriciiuc  ixoöeac  Trpöc  dXXr|Xac 
uietrep  ix£l  Tö  exrjpa  «ai  xö  cxripaxköpcvov  Trpöc  aöxaJ. 
"ßcixcp  räp  xö  ctöpa  nXetouc  ibeac  Xapßav£i  cxripaxwv,  öäv  16 
aüxoö  xd  pepn  xe0ij  btaipepövxujc,  fjxoi  rtdvxa  rj  xiva  aüxwv, 
ouxw  Kai  xwv  (SuOpiZopevwv  £Kacxov  nXeiouc  Xapßav£i  popepae, 

270  oü  Kaxd  xr)v  aüxoü3  qiüciv,  | äXXd  Kaxä  xrjv  xoö  jbuOpoö.  fi  xäp 
auxr)  Xe£ic  de  xpövoue  X£0€ica  biaqpepovxac  dXXrjXwv  Xapßavei 
xtvdc  biacpopäc  xoiaöxac,  ai  £iciv  kai  auxalc  xrje  xoö  ßuöpoö  2o 
epdeewe  biacpopaic.  '0  aöxöc  bi  Xöfoc  Kai  irri  * xoö  piXouc 
Kai  ei  xi  dXXo  rreipuKe  (bu0piZ£c0ai  xüi  xoioöxw  ßu0pw  öc  eexiv 

£K  XPÖVUJV  CUV£CXr|KUJC. 

Ettötciv  bi  bei  xriv  atc0r|Civ  evöevbe  ixepi  xrje  eipii- 
pe'vric  öpoiöxrixoe,  Treipuupevouc  euvopäv  Kai  rrepi  iKaxepou  25 


1 x(va  alxiav  R(omanus)  nach  Franz  Jahrb  f.  Ph.  u.  P.  1861  S.  446 
2 auxä  H,  aüxö  V (enetufl),  auxä  Psell.  m(onacensis) , 4auxö  Psell.  v(ene- 
tus)  ||  3 öutoO  RV  ||  4 Xöxoc  Kaxä  üb.  || 

Psell.  2.  Auo  bi  xaOxa  npwxov  vorixiov,  x6v  re  puOpöv  Kal  xö[v]  12  , 
ßu0piZ6pevov.  | Psell.  13.  Nor|x<ov  xäv  xt  puOpöv  Kal  xä  f)u0piZ6p€vov 
irapatrXndwc  <x0VTUt']  (£x«v  v)  trpöc  äXXtiXa  üicitfp  ix*1  xö  CXHM“  Kal 
xö  cxnpaTiZöptvov  irpöc  fauxä  (4auxö  v). 

xwv  bt  (»uOpiZopivujv  Zkcicxov  nXeiouc  Xapßävti  popcpäc  oil  Kaxä  17 
xi>|v  auxoö  cpöciv,  äXXä  Kaxä  x#)v  xoö  puOpoö. 
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tuiv  eipr|p£vwv,  otov  toö  te  puOpoö  Kai  toö  puOpiZout'vou. 
Tüiv  te  töp  TiEqpuKÖTiuv  cxnpaTi£EC0ai  aupcrriuv  oübcvi  oö- 

btV  icxt  TÜIV  CXnM“TU)V  TÖ  «UTO , (iXXÜ  blä0EClC  1 TIC  ECTl  TÜ)V 
toO  auparoc  pcpwv  tö  cxnpa,  x>vöuevov  ek  toö  cxeiv  muc 
eköctov  auTÜiv,  Ö0EV  bf)  Kai  CX'IP«  EKXr]0tV  ö te  pu0pöc  üicaü-  5 
tujc  oubEVt  tujv  puOpiEopevwv  tcfi  tö  aÖTÖ,  öXXä  tüiv  biaTi- 
ÜEVTUUV  7TUIC  TÖ  pUÖpiCÖpEVOV  Kttl  TTOIOÖVTUJV  KaTU  TOUC  XPÖ- 
VOUC  TOlÖvbE  f|  TQlÖvbE. 

272  TTpoceoike  bE  äXXi)Xoic  Ta  EipriMc’|va  Kai  tiü?  pr]  Y>VEC0at 
Ka0’  aÜTa.  Tö  te  f «P  CXHM“,  MH  örtäpxovTOC  toö  beEopcvou  10 
aÖTÖ,  brjXov  tue  äbuvaTEi  fEvccOai-  ö te  pu0pöc  wcaÖTUJC  xwpic 
toö  (iuOpicOricopEvou5  Kai  teuvovtoc  töv  xpövov  oü  bövaTai 
fivEC0ai,  ETTEibr)  6 pev  xpövoc  aiiTÖc  aÜTÖv  oö  tc'pvei,  KaOaircp 
ev  Toic  £pupoc0EV  Ei7ropEV,  4tepou  bE  tivoc  bsi  toö  biaiprfbov- 
toc  aÜTÖv.  'AvafKaiov  ouv  av*  eh)  pepicröv  Eivai  tö  pu0ui£ö-  lo 
pEvov  tvujpipoic  pc'pEciv,  oic  btaipr|CEi  töv  xpövov. 

’AköXouOov  bE  ecti  toic  Eiprpiivoic  Kai  aÖTüi  tüi  «paivo- 
Pevui  tö  Xe'teiv,  töv  puOpöv  f>vEC0ai,  ÖTav  t]  tüiv  xpövaiv  biai- 
pecic  TtiSiv  Tivä  Xaßi)  «(pujpicpc'vr]  v , oö  fäp  iräca  xpövwv  tö£ic 
274  £vpu0poc\  TTi0avöv  piv  ouv  Kai  xwpic  Xöfou,  tö  pr)  iräcuv  20 
Xpövuuv“  tö£iv  £vpu0pov7  Eivai-  bet  bc  Kai  biä  tüiv  öpoiOTii- 
tujv  tTröfEiv  Trjv  biävoiav  Kai  itcipacOai  KaTavociv  (l  ^KEivuiv, 
eujc  Sv  napafEvriTai  f)  Ü aÖTOu  toö  TtpcrfpaToc  rricTtc.  *€cti 
bi  ripiv  Tviöpipa  tö  itcpi  Tr)vs  tujv  TpappaTUJV  cuvOeciv  Kai  tö 
TTEpi  Tr)V9  tujv  biacTripaTuiv,  öti  oöt‘  ev  tüi  biaXc'TCcOai  növTa  25 
TpÖTTOV  tö  xpäppaTa  cuvriOcpcv,  out'  iv  tuj  peXuibtiv  tö  bia- 
276  CTi'ipaTa,  äXX’  öXrfot  pev  tive’c  | eIciv  oi  Tpöirot  ku0’  oöc 

1 bidbccic  lib.  ||  2 tö  lib.  ||  3 puOpicopEvou  R ||  4 ä.  oüv  äv  PielU  v, 
ä.  T«p  Öv  Psrl]  m,  d.  äv  RV  ||  5 Ev  puOpoic  ItV,  cöpuOpoc  PaelL  m v 
6 ttäcav  Xötou  RV  ||  7 eöpuOpov  RV  ||  8 Tf)  v orn.  R nach  Franz 
9 Tpv  om.  RV  || 


ö bE  puOpöc  oöbevl  tujv  (njOpiEopEvwv  Ecti  tö  jjötöv,  dXXd  tjIiv  bia-  5 
tiOEvtujv  muc  (irpoc  v)  tö  puOpiZöpEvov  ku!  itoioüvtujv  kotö  toüc  xpö- 
VOUC  TOlÖvbt  f|  TOlÖvbt. 

ö bE  puOpöc  xmpic  toö  puflpic9r)COnEvou  Kal  TEpvovTOC  töv  xpövov  u 
oö  buvaTai  TivtcOai,  EncibE)  ö p Ev  xpövoc  aÖTÖc  EaiiTÖv  oö  TEpvn,  ETEpou 
bE  tivoc  btirai  toö  biaipöcovioc  auTöv.  dvatKalov  oöv  (yap  m)  äv  tüi  ut- 
picTÖv  tivai  tö  puGpiZöptvov  fvujpfpoic  pEptctv,  oic  (olov  in)  biaipijcci 
töv  xpövov. 

Psell.  3.  '6c Tl  bE  ö pEv  puBpöc  cöcTiipä  Ti  cuTKtipevov  Ek  xpövujv  is 
KaTä  Tivac  Tpönouc  dqnupicpEvouc  (dipujpicpEvujv  m),  oö  tap  iräca  xpö- 
vujv  TdEtc  töpuOpoc. 
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cuvrt0€Tai  toi  tiprjplva  npöc  dXXnXa,  7roXXoi  bt  Ka0'  oüc  oute 
Tj  cpwvr)  buvaiai  cuviiOtcOai ' cpOfc-fYO.utvri,  0ßT£  fj  atc0r)cic  npoc- 
bt'xtxat,  aXX’  dnoboKipdCtt.  Aid  Taöxr|v  "fap  Trjv  aixiav  tö  ptv 
npiuocpevov  cic  ttoXü  iXÖTTOuc  ibt'ac  xiOtxai,  tö  bi  dvdppoctov 
tic  TtoXO  rrXtiouc.  Oütuj  bi  Kai  tö  ntpi  roüc  xpövouc  £xovTa  6 
qjaviictxar  iToXXai  p£v  Täp  aÜTiüv  cupptrpiai  Tt  Kai  Tdfeic 
dXXÖTpiat  cpaivoviai  xf|c  aicOrictuic  oucai,  dXiTai  bi  Tivtc 
oiKtiai  Tt  Kai  buvaxai  xaxörjvai  tic  Tr)v  toö  pu0poö  cpuciv.  Tö 
bt  puOptZdptvöv  tcTi  ptv  Kotvdv  ttujc  dppu0piac  Tt  Kai  puOpoö1 
apqmtpa  Ydp  ntcpuKtv  ^TTibt'xtc0ai  tö  pu0piZ6ptvov  Ta  cucth-  io 
paxa,  tö  Tt  tupu0pov  Kai  tö  dppuOpov.  KaXiüc  b'  tirctiv 
278  toioütov  voryrtov  tö  puOptlöpevov , otov  buvacOat  ptxaTiötcOai 
tic  xpövuiv  pt'ft’Ori  rtavTobund  Kai  tic  EuvOtctic  navxobaitdc. 

AtaipttTat  bt  6 xpövoc  öirö  töiv  puOpiZoptviuv  toTc  f kö- 
ctou  aÜTiüv  p^ptciv.  v€cti  bt  xd  puOuiZöptva  Tpia1  XtEic,  pt'Xoc,  15 
Kivricic  aupaTiKii-  üiicxt  biaipöcti  töv  xpövov  rj  ptv  Xt'Eic  xotc 
auTtic  ptptciv,  ofov  fpappaci  Kai  cuXXaßaic  Kai  pöpact  Kai  ttöci 
toic  toioutoic*  tö  bi  pt’Xoc  xoic  lauTou  <p0öffoic  Tt  Kai 
biacxiipaci  Kai  cucxripaciv  f|  bt  Kivr|ctc  criptioic  Tt  Kai  cxnpaci 
Kai  tl  Tl  TOIOÖTÖV  ^CTl  Kivr|ctujc  ptpoc.  ' 20 

280  KaXticOw  bt  | rrpwTOC  ptv  töiv  xpöviuv  6 öirö  ppbtvöc 
tüiv  f>u0pi£o|kviuv  buvaTÖc  üiv  biaiptOrjvai5,  bicripoc  bt  6 bic 
toötui5  KaxaptTpodptvoc , xpicripoc  bt  ö Tpic,  TtTpacripoc  bt 
ö TtTpdKic.  Kaxd  Taüxd 1 bt  Kai  4iri  töiv  Xoittwv  pcftöwv  tö 
övöpaxa  t'fti.  Tnv  bt  toö  ttpujtou  buvapiv  TttipdcOai  bti  kuto-  25 
pavOavtiv  TÖvbt  töv  Tpöirov’’.  Töiv  ctpöbpa  cpaivoptvuiv  dcTi 

I cuvxiOivai  B nach  Krim/.  !|  2 crjpa  nuirg.  V (|  3 toütujv  itV  j 
4 TaÖTa  KV  [|  5 töv  bi  xpöirov  R nach  Kranz 


tö  bi  puOpiZöpevov  toioütov  voiyrfov  olov  büvacOai  ptTaxiOecOai  iS 
etc  xe  oct^Ö'I  xpövoiv  navTobanü  Kal  eic  cuvOicuc  iravTobanac. 

(paiverai  bi  Tpia  eivai  tö  ßuöpiKU,  XiEic,  piXoc,  Kivricic  cuipuTtKr|.  1 ii 
Paclt.  5.  öiaipeOi'ictTai  bi  ö xpövoc  üirö  piv  Tf|C  XiEeuic  xoic  T£  (xe  m) 
Tpaupaci  Kai  Tale  cuXXaßaic,  Otto  bi  toü  piXouc  xoic  ipOöfToic,  öirö  bi 
Trjc  Kivrictuic  Toic  Tt  cxduaa  Kai  toic  cppeioic. 

Prgm.  Par.  1.  Tpia  tici  tö  puüuiZüpeva,  XiEic,  piXoc,  Kivricic  cuj-  15 
paTiKr),  üjcre  biaipicei  töv  xpövov  r)  piv  XiEic  toic  aürric  pipeciv  otov 
Tpöppaci  Kai  cuXXaßaic  Kai  cripaci  Kai  iräci  xoic  toioutoic1  tö  bi  piXoc 
Toic  aiiToü  (pOÖTfoic  tc  Kai  biacxripaciv  r)  bi  Kivricic  oipdoic  T£  Kai 
cxopaci  Kal  et  ti  toioütö  icn  Kivriceuic  pipoc  irrl  toütoic. 

Parti.  7.  irpäiTÖv  Tt  voi]Tiov  xpövov  töv  üir’  oübevöc  Tüiv  puOpiZo-  si 
pivipv  buvapevov  biaipeicOat  fviupipiuv. 
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Ti)  aic0r|C£i  tö  fjrf  XapßüvEiv  eic  dneipov  diriTaciv  xäc  tüjv  ki- 
282  vpcEujv  taxurriTac,  äXX’  VcTacfiat  nou  cuvafopEvouc  toüc  XPÖ-  " 
vouc,  dv  olc  TiGtTai  tö  pdp'l  tüiv  Kivoupdvwv  Xdfw  b£  tüjv 
oütuj  Kivoupdvuiv , üjc  i)  te  qjuuvri  KivEitai  Xtfouca  te  Kal  jj£  X- 
uiboüca  Kal  tö  (cwpa)1  crjpa  ciipalvöv  t£  Kal  öpxoüpcvov  Kal  5 
„ TÜC  XoiTTÜC  TÜJV  TOIOUTUJV  KlVl)C£UJV  KlVOUpEVOV.  ToÜTWV  bi. 

oütujc  exeiv  cpaivopevwv , br|Xov  öti  ävafKalöv  ectiv  Eival  Tivac 
dXaxicTOUC  xpovouc,  £v  olc  6 peXwbujv  0r|CEi  tüjv  <p0ÖYTwv 
ekoctov.  '0  aÖTÖc  bd  Xötoc  Kal  TTEpi  tüjv  EuXXaßüjv  brjXov  öti 
Kal  TT£pl  tüjv  cr|petu)v.  ’6v  üj  bi)  xpövw  pr)te2  büo  <p0ÖTTOi3  10 
büvavTai  T£0r|vai  kotö  pr|bdva  Tpönov , pr|T£  büo  EuXXaßal,  pr|T£ 
büo  crmfia , toütov  ttpüjtov  dpoüpEV  xpövov.  "Ov  bd  Tpöirov 
Xr|HJ£Tai  toütov  ri  aic0r|cic,  cpavcpöv  fcxai  dm  tüjv  nobiKÜiv 
cxnpäToiv. 

AdtopEV  bl  Tiva  Kal  ücüv0£tov  xpövov  rcpöc  Tr)v  tt)c15 
ÖuGponouac  xP0Civ  dvacpdpovTEc.  "Oti  b’  dcxiv  oü  tö  aÜTÖ 
(juGponoiia  T£  Kal  puOpöc,  catpdc  pdv  oüttuj  pabiov  den  itoirf- 
cai,  TTICTEUEC0UJ  bd  blÖ  TT1C  pT|0r|CO|i£Vr|C  ÖpOlÖTHTOC.  "QcTt£p 
fäp  dv  Ti)  toü  fjdXouc  cpücEi  T£0£ujpr|Kap£v , Öti  oü  tö  üutö 
‘284  CÜCTTlpä  T€  Kal  pEXOTTOlla,  | OÜbd  TOVOC  j OÜbd  fdvoc,  OÜbd  p£-  20 
TaßoXl)4,  OÜTUJC  ÜTTOXlJTTTEOV  dxeiv  Kal  1T£pl  TOÜC  (Su0poüc  T£ 

Kal  puGponoüac,  dir£ibr|7T£p  toü  pdXouc  XP0C*V  Tiva  Tr|v  peXo- 
Ttoiiav  EÜpopEV  oücav,  diri  t£  Tf|c  (>u9piKf|c  irpaTpaTciac  Tf|v 
puOporroüav  üucaÜTujc  xp0clv  Tiva  tpapcv  Eivai.  CacpdcTEpov  bd 
toüto  £icöp£0a  irpo£X0oücric  Tfjc  TipaTpaTciac.  ’AcüvGctov  brvs  25 
(Kai  cüv0etov)b  xpövov  rcpöc  Tr)v  Trjc  ßuGpoitoiiac  XP0CIV  ßXdirov- 

T£C  dpoüpEV  OIOV  TÖbE  TI'  (dÜV  Tl)7  XPÖVOU  pEfE0OC  Ü7TÖ  piÖC 

EuXXaßfjc  f|  üitö  (pGöxToo  dvöc  i)  cripEiou  KaTaXiiq>0rj , öcüvOe- 

TOV8  TOÜTOV  dpoüpcv  TOV  XPÖVOV'  dÜV  bd  TÖ  aÜTÖ  TOÜTO  p£- 
f€0oc  üttö  ttXeiövwv  <p0ÖTTUJV  i)  EuXXaßüiv  f)  cripciujv  küto-  30 
Xr)cp0rjf  cüv0£toc  6 xpövoc  oijtoc  pr|0r|C£Tat.  Aäßoi  b’  dv  tic 
itapabEifpa  toü  £ipi)pdvou  dK  Trjc  itcpi  tö  rippocpdvov  itpa-p- 
oge  parciac ' Kai  t«P  | ekei  tö  aÜTÖ  pd'fcöoc  r|  pdv  appovia  cüv0e- 
tov”,  tö  bi  xpöipa  dcüv0£Tov'°,  Kai  itdXiv  tö  pdv  biaxovov 
öcüvGetov,  tö  bd  xpüipa  cüvGctov,  dvioTE  bi  Kai  tö  aÜTÖ  fdvoc  35 
TÖ  aÜTÖ  p£YE0OC  dcÜV0£TÖV  T£  Kal  CÜV0ETOV  ttoieT,  oü  pEVTOl 

‘ 

K 

_ 1 cüjpa  om.  ItV  ||  2 jui)  bd  RV  ||  3 buo  xp^voi  RV  ||  4 oötc  ueXo- 

itou'a  RV  ||  5 bd  RV  ||  6 Kal  cüvOeiov  om.  RV  ||  7 ddv  ti  om.  RV 
8 dcuvOtTov  om.  RV  [|  9 dcüvOerov  R nach  Franz  j|  10  cuvOetov  V |j 
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iv  tüj  aürüj  TÖmu  toö  cucTtifjaTOc.  Aiacpe'pf  i föp  xö  Trapd- 
btifpa  toö  rrpoßXripaxoc  xüj  töv  ptv  xpövov  öttö  xt)c  (iu0po- 
iioiiac  dcöv0txöv  xe  Kai  cövötxov  fivtcOai,  xö  bt  biacxiipa  im’ 
aöxwv  xüjv  ftvwv  f|  xf|c  xoö  cucxi)paxoc  xaEtuuc.  TTtpi  ptv  ouv 
dcuvötxou  Kai  cuvOtxou  xpövou  KaGöXou  xouxov  xöv  xpörxov  5 
bnupicOw. 

Mepicötvxoc  bt  xoö  itpoßXripaxoc  tubl,  üttXüjc  ptv  dcöv- 
0€xoc  XtftcOiu  ö öttö  pr|bevöc  xwv  fbuöpiEoptviuv  biijpript  voc  • 

888  lucauxioc  bt  | Kai  cövötxoc  6 öttö  ttövxuiv  xüjv  (iuOpiZoptvtuv 
biripnptvoc  ‘ rrf)  bt  cöv0txoc  Kai  xxr|  dcuvöexoc  6 öttö  ptv  xivoc  10 
bujprjptvoc , örrö  bt  xivoc  dbiaiptxoc  iliv.  '0  ptv  oöv  öttXüjc 
dcövOtxoc  xoioöxoc  dv  xic  ttr),  oioc1  pn0’  öttö  EuXXaßüiv 
itXtiövujv,  pr|0'öiTÖ  <p06ffwv,  pr|0’  öttö  cripttwv  KaxtxtcOai5-  6 
b‘  ÖttXüjc  cüvOtxoc,  ö öttö  ttüvxujv  Kai  nXtiövuiv  f|  4vöc 
Kaxtxöptvoc  ö bt  piKxöc,  üj  cupßtßr)Ktv  uttö  (pOöffou  ptv  15 
4v6c,  öttö  EuXXaßwv  bt  rrXtiövujv  KaxaXrppOfivai3,  f)  ävänaXiv 
öttö  EuXXaßnc  ptv  piäc,  öttö  cpOofftuv  bt  TrXtiövwv. 

'Öi  bt  cripaivöpt0a  xöv  (ju0pöv  Kai  fvtöpipov  iroioöptv  xrj 
aic0r|cti,  ttoöc  dcxiv  tic  f|  TrXtiouc  4vöc.  Tüjv  bt  irobiöv  oi 
ptv  £k  böo  xpöviov  cöfKtivxai  xoö  xt  aviu  Kai  xoö  Kdxio,  oi  20 
bt  4k  xpiüjv,  büo  piv  xüjv  äviu,  ivöc  bt  xoö  kütuj,  f)  iE  ivöc 4 
ptv  xoö  ävuo,  böo  bt  xüjv  Kdxaj,  (oi  bt  tK  xtxxdpuiv,  böo 
ptv  xüjv  ävio,  böo  bt  xüjv  Kdxio)1.  "Oxi  ptv  ouv  4E  ivöc  xpö- 
290  vou  ttoöc  ouk  dv  tir)  (pavtpöv,  iixtibriTTtp  'tv  cripclov  | oö  ixoiti 
biaiptciv  xpovou'  avtu  föp  biaiptctioc  xpövou  ttoöc  oö  boKti  25 
fivtcOai.  Toö  bt  Xapßdvtiv  xöv  ixöba  TrXtiio  xüjv  böo  cpptia 
xd  ptft0r|  xüjv  irobüjv  aixiaxtov.  oi  fap  iXaxxouc’ xüjv  tto- 
büiv,  tÖTTtpiXriTTxov  xij  aicOricti  xö  ptftOoc  £x0VT€C>  töcövorrxoi 


1 oioc  6 HV  ||  2 KaTtxtcOai  R nach  Franz,  Kaxixtxai  libb.  nach 
Morclli  ||  3 KdTaXiVpflri  RV  ||  4 oi  bi  iE  ivöc  RV,  l)  ivöc  P9eU.(m)J|  5 ol 
bi  iK  Ttxxdpujv,  buo  piv  tüjv  ävtu,  büo  bi  xüjv  kütuj  om.  hb.  || 


Fragni.  Par.  5.  AfKTiov  Kai  ntpl  iroböc,  x{  troTt  fcxi.  KaOöXou  piv  lg] 
vor|xiov  rcöba  d)  aipaivöptöa  töv  fpiöpöv  Kal  xvüipipov  notoöptv  xf| 
alcör)C€t. 

Psell.  14.  Tüiv  bi  irobüiv  ol  piv  {k  buo  xpüvuiv  cü'f«  ivrat , toö  t€  19 
<5vUJ  Kal  TOÖ  KÜTUJ'  ol  bi  iK  TplÜJV,  büo  piv  TÜJV  ävuu,  ivöc  bi  TOÖ  KÜTUJ, 
f|  ivöc  piv  TOÖ  ÜVUJ,  büo  bi  TÜJV  KÜTUJ.  iE  ivÖC  bi  XpÖVOU  TTOÖC  OÜK  flv 
ttr),  tittibr)TT€p  fv  cr)ptiov  oü  iroiel  biaiptciv  xpövou.  üveu  -föp  biaipi- 
CtUJC  xpüvou  TTOÖC  oü  boKtt  'fivtcOai, 
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eici  Kai  biä  tiüv  böo  cnpeiwv  oi  bi  pefaXoi  TOÖvavTiov  Tretröv- 
8aci,  bucirepiXriTiTOV  yäp  trj  aic0r|cei  tö  pittöoc  ixoVTec,  rcXeiö- 
vujv  beovTai1  cnpeiwv,  öttwc  eic  nXeiw  pepn  biaipeöiv  töj 
toö  öXou  Troböc  ptYtöoc  eucuvonröxepov  T'vnTar'1.  Ai«  ti  bi 
oö  Yivtiai  rrXeiw  cnpeia  töjv  Terrdpwv,  ok  6 noöc  xptjTai  tccnä  5 
Tt)v  auTou*  buvapiv,  ücxepov  beix8r|c£Tal- 

/ * 

Aei  bi  pn  biapapxeiv  4v  toic  vöv  eipnpevoic,  ünoXapßä- 
vovTac,  pr|  pepiiecöai  Ttöba  eic  nXeiuj  TÜtv  TexTÖpwv  äpiöpöv*. 
MepiCovxai  y«P  tvioi  twv  irobwv  eic  btnXaciov  tou  eipnpevou 
tiX^Gouc  äpiöpöv  Kai  eic  noXXanXäciov 6.  äXX’  oö  Kaö’  auxöv  io 
292  ö noöc  eic  tö  nXeov  tou  | eipnpt’vou  nXr|0ouc  pepiieTai , ÖXX1  unö 
Tfjc  puOponoiiac  biaipeiTai  töc  xoiauTac  biaipe'ceic.  vorjTeov 
be  xwpic  tu  T£-  Tfiv  toö  Ttoböc  bövaptv  cpuXöccovTa  cnpeia  Kai 
xäc  önö  Trjc  puöponoiiac7  Y>vope'vac  biaipe'ceic'  Kai  npocGexe'ov 
bi  toic  eipnpevotc,  cm  tö  piv  iKÖcxou  noböc  cnpeia  biape'vei  i*> 
ka  övTa  Kai  toi  äpiOpüt  Kai  tw  pef eöei , ai  b’  unö  Trjc  puöpo- 
Ttoiiac  T>vöpevai  biaipiceic  noXXnv  Xapßävouci  nouaXiav.  'Gctoi 
be  toöto  Kai  ev  toic  ine i Ta  cpavepöv. 

"Qpicxai  bi  twv  nobwv  e'Kacxoc  rjTot  Xötw  Tivi  n äXo- 
fia  ToiauTij,  iync  böo  Xötwv  Yvwpipwv  Trj  aicöncei  ävä  picov  so 
Irrai.  Tivoixo  b’  Sv9  tö  eipnpevov  wbe  KaTa(pavec•  ei  Xrj- 
cp0eir|cav  böo  nubec,  6 piv  fcov  tö  ävw  tw  k«tw  exwv  Kai 
bicppov  iKÖTepov,  6 bi  tö  piv  kötw  bicnpov,  tö  bi  ävw  rjpicu, 
TpiTOC  be  tic  Xncpöeig  rrouc  napü  toötouc,  xrjv  piv  ßäciv  kr|v 
au  toic  9 äpcpoTe'poic  ixcov , xrjv  bi  äpctv 10  pe'cov  pe'f€0oc  exou-  25 
294  cav  j twv  äpceaiv.  '0  fäp  toioötoc  noöc  äXo-fov  piv  e£ei  tö 
ävw  rrpöc  tö"  kötut  icrai  b’  n äXoxia  pexa£ö  böo  Xötwv  tvw- 
pipwv  tij  aic0r|cei,  tou  tc  kou  Kai  tou  bmXaciou.  KaXeixai 
b’  outoc  xopeioc  öXoyoc. 

1 bi  fivrtc  UV  j|  2 hiaipeBCvToc  KV  l|  3 Tivexat  KV  ||  4 ailiTOÜ  KV 
5 üpiOuujv  Kt).  |j  6 TroXunXdciov  V ||  7 So  weit  üb.  Ven.  1|  8 b'  äv  K 
nach  Kranz,  he  nach  Morelli  ||  9 aüxoic  tt  ||  40  Tpv  hiaipcctv  K ||  1 1 töv  K 

Psell.  15.  Tiüv  hC  nohiüv  eVacToc  aipicxai  f|  Xötui  tivi  f)  OvaXofia.  u 
b'rngm.  Par.  6.  'ßpicpCvot  bi  eici  Tiüv  irohiüv  oi  p{v  Xciyai  Tivi,  oi  19 
hC  äXoxiu  K£ip<vr)  ptTaci)  hüo  Xhxiuv  Tviopiuiuv,  üjcTC  tivai  giavepöv  in 
toütiov,  öti  ö iroüc  Xoyoc  Tic  ecxiv  Cv  xpövoic  xeipevoc,  r|  aXotia  he  iv 
Xpövoic  KtipCvri  tipnpevov  dipoptcpov  fx°oca. 
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Ad  bl  prib’1  fcVTaOOa  biapapxeiv,  örvonöevxoc  tou  re 
pryroü  Kai  toü  üXötou  , Tiva  Tponov  Iv  toTc  rrepi  toüc  puOpoüc 
XapßdveTat.  "Qarep  ouv  iv  roic  biacnipaTiKoic  cxoixdoic  tö 
plv  KtxTct  peXoc2  f>ryr6v  eXnq>0r|,  ö irpüiTOV  pe'v  ecxi  peXuiboü- 
pevov,  liteiTa  Tvuüptpov  kcitü  peftBoc,  ijToi  üjc  tö  t£  cüpcpuiva  5 
Kal  6 tövoc  f|  üjc  xd  toütoic  cüppexpa,  tö  bl  Kaxd  toüc  tüjv 
dpi0püjv  pövov  Xötouc2  piyröv,  üj  cuveßaivev  dpeXiubr|Tui  eivar 
qütuj  Kal  ev  rote  puOpoic  üiroXriTmov  exeiv  tö  t£  jiryröv  Kai 
tö  dXoYov.  Tö  plv  rdp  KaTd  xr|v  tou  puBpoü  qpuciv  Xapßdve- 
Tai  pr]TÖv,  tö4  bl  Kaxä  toüc  tüjv  dpi0püjv  pövov  Xöfouc.  Tö  io 
296  plv  ouv  lv  puOpüi  Xuußavöpevov  pr|TÖv  xpövou  pe'teGoc  Trpüi- 
TOV  plv  bei  TÜJV  TUTTTÖVTUJV  C1C  Tf)V  puOpOTTOliaV  dvai,  £7X61X0 
tou  Ttoböc  ev  üj  TtxaKTai  pepoc  dvat  pr|TOv ' tö  bl  Kaxd  toüc 
tuüv  dpiOpiüv  Xötouc  Xapßavopevov  (iriTÖv  toioötöv  ti  bei  voeiv 
oiov  ev  xoic  biacxripaxiKOic  tö  bujbeKaTripöpiov  toü  tövou  Kai  15 
ei  ti  toioGtov  dXXo  Iv  xaic  tüjv  biacxripdxujv  TtapaXXa-faic  Xap- 
ßavexai.  Oavepöv  bl  bia  tüjv  eipr|pe'vujv , öti  f)  pe'cri  XrppOeica 
tüjv  äpcewv'  oük  Icrai  cüppexpoc  xrj  ßäcer  oüblv  Ydp  oütüjv 
pexpov  4ct1  koivöv  lvpu(J|uovß. 

Tüjv  bl  tt o b i küj v biacpopüiv  tKKeicOuucav  ai  Itttö ' 20 

7TpÜJTr|  pev,  Ka0‘  P|v  pe-fe'0et  biaqje'pouciv  dXXrjXujv 
beuTe'pa  be,  ko9’  »iv  Tevei- 

xpixri  bl , Ka0‘  t^v  oi  plv  pr|xoi , ol  b‘  dXo'foi  tüjv  nobüjv  elci  ■ 
xexäpTr)  be,  Ka0’  rjv  ol  plv  dcuvöexoi,  oi  bl  cüvBeTor 
298  nepiTTri  be,  Ka0’  | gv  biaiplcei  biatpepouciv  dXXriXujV  25 

eKTr)  be,  Ka0'  fiv  cxnpaxi  biatpepouciv  dXXr|Xuiv 
ißböpri  be',  Ka0‘  tiv  dvxiOecei. 

Mete'Oei  plv  ouv  biatpepei  ttoüc  noböc,  ötov  xd  pe^eOn 
tüjv  irobüjv,  a KaTexouciv  ol  Ttöbec,  avica 

Tlvei  bl  öxav  ol  Xofoi  bia<pe'pujciv7  dXXriXwv  oi  tüjv  30 
nobüiv,  olov  ÖTav  ö plv  töv  toü  icou  Xöfov  1x9  > & bl  töv 
toü  bnrXacious,  6 b’  äXXov  Tivä  tüjv  Ivpüüpwv0  xpövujv. 

1 pf|  ft’  H [)  2 pipoc  R [I  3 Kaxii  toütov  äpiOpdi  pövouc  Xofiu  R 
4 xö  B ||  5 tüjv  dpnplvujv  R |j  6 tüpuOpov  I!  ||  7 biatplpouciv  R,  Pscli.  m 
8 btnXadou  B nach  Franz,  bmAadovoc  nach  Morelli  ||  9 ciipuOpujv  K 

Ptell.  16.  Kat  pexlOei  plv  biatplpci  toö  rroböc,  öxav  xä  pttlÖR  *8 
xüjv  nobüiv,  8 xaxlxouciv  ot  itöbec,  avica  fj. 

•flvti  bl  fixav  ol  Xötoi  biaiplpouciv  äXArjXujv  ol  xüjv  nobüjv. 
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01  b‘  dXotoi  biacptpouci  xwv  £pxwv  xd;  xöv  dvu>  xpövov 
itpöc  töv  kötuj  pp  tivai  ßpTÖv. 

01  b’  öcuvöetoi  xwv  cuvöetiuv  biatpipouci  tuj  pp  biai- 
peTc0ai  eic  tröbac,  tüiv  cuvOetujv  btaipoupevuiv. 

Aiaipicti  bi  biaqtt'pouciv  dXXqXwv,  ÖTav  xö  atiTÖ  ptft-  5 
0oc  eic  dvica  ptpp  biaipeOp,  pxoi  kutö  dpcpdxtpa,  Kaxd  xc  xöv 
dpiOpöv  Kal  Kaxd  xd  peytOp,  0 Kaxd  0axepa. 

Cxppaxi  bi  biaqpipouciv  dXApXuiv,  öxav  xd  auxd  ptpp  xoü 

300  aüxoü  pEftÖouc  pp  dicaüxuic  (bippputva1). 

’AvxiOecei  bi  biacpepouciv  dXXpXuuv  ol  xöv  dvuu  xpövov  io 
Tcpöc  xöv  kötw  dvxtKtiptvov  ^xovxec.  “€cxai  bt  f)  biacpopd  aüxp 
iv  xoic  Tcoic  ptv,  dvicov  bi  (xä£iv)  Ixouci  xiüv  dvuj  xpövwv 
(ko!)  xüjv  kötu)j. 

Tiüv  bi  TTobülv  (tiüv)5  Kai  cuvtxp  öoÖpOTioiiav  tnibexopt- 
vwv4  xpia  ftvp  icxi • xö  xt  baKxuXiKÖv  Kai  xö  iapßiKÖv  Kal  xö  15 
irauuviKÖv.  AokxuXiköv  piv  ouv  icTi  xö  iv(xui)i  iciu  Xöxw, 
iapßiKÖv  bi  xö  iv  Tw  bmXacitu,  7iauuviKÖv  bi  xö  iv  xqj  ppioXiw. 

301  Tiüv  bi  xrobtüv  iXdxicxoi  ptv  | ei*v  oi  iv  xw6  xpicppw 
ptTtOti ' xö  Tdp  bicppov7  ptTt0oc  ixavxeXwc  &v  fx°l  ixuicvf|v 
xpv  txobiKiiv  cppaciav.  Hvovxai  bi  iapßmol  tiü  rivei  ouxot  20 
oi  iv8  xpicppui  peft'Otr  iv  fäp  xoic  xpiciv9  ö xoö  birrXaciou 
pövoc  Icxat  Xötoc.  Aeuxtpoi  b‘  ticiv  ol  iv  tw  xexpacppw 

1 bippppiva  0111,  R,  Ttxaxpiva  Psell.  m v J 2 dvicov  bi  £xouc>  Ttii 
dvui  xpovai  xöv  Kdxiu  R ||  3 tiüv  om.  R ||  4 bexopivwv  R,  imbiEacOai 
frafnn  Paris.  ||  5 Tip  om.  R ||  6 elciv  nivTc  R nach  Morelli,  eiet  nivre 
nach  Franz  |j  7 bidcpMov  R ||  8 oüioi  oiov  iv  R nach  Franz,  outoi  iv 
nach  Morelli  j|  9 ticIv  R | 


oi  bi  dXoxoi  tiüv  ßpxiüv  biaipipouci  töv  dvuj  xpövov  npöc  töv  kötcu 
pp  tlvai  ppTÖv. 

ol  bi  dcuvOexoi  Tiüv  cuvOixwv  biaipipouciv  Tip  p#|  biaipeicOai  eic 
nöbac,  tiüv  cuvOiTinv  biaipoupiviuv. 

biaipicei  bi  ÖTav  tö  atJTÖ  piyeOoc  eic  dvica  biaipeöeip. 

cxppaTt  bi  ÖTav  tö  oötö  pipp  toO  aÖToO  pexiOooc  up  lücaÖTuic 
f|  TeTaxpiva. 

Psell.  17.  Tiüv  bi  nobiüv  Tpia  fivq  {ct(,  tö  öoktuXiköv,  tö  iapßi-  lt 
köv,  tö  irauuviKÖv. 

Pragm.  Par.  10.  Aöxoi  bi  elci  puOpwol  Ka0’  oOc  cuvicTavrai  oi  lt 
fiuOpoi  oi  buvdpevoi  cuvexp  ßuOponoiiav  imbiEacOai,  Tpeic ' Tcoc,  burXa- 
ciujv,  ppiöXioc.  ^v  piv  yap  tiü  icip  tö  baKTuXiKÖv  Tivexa»  T<voc,  iv  bi 
tiü  binXaciip  tö  iapßiKÖv,  iv  bi  tiü  ppioXiip  tö  irauuviKÖv. 

Mar.  Victor,  p.  2485.  Hae  sunt  tres  partitiones  quae  contintiam  U 
rhythmopoeiam  fiwiiint. 
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P£fi0€r  iici  b’  OUTOl  baKTuXlKOl  Tip  fiv€l'  iv  Täp  TOlC  T^rpact 
büo  XagßävovTai  Xöfoi,  6 i€  toü  tcou  Kai  6 roö  TpmXaciou' 

• iliv  6 piv  toü  TpiirXadou  oük  ippuOpöc  icTiv,  6 bi  toö  icou 
eic  tö  baKTuXiKÖv  ttiittci  fivoc.  TptToi  bi  tici  Karä  tö  pife0oc 
ol  iv  1 TTtviacripiu  p€fi0€r  iv  fap  toic  irivTe  büo  Xapßävov-  5 
Tai  Xöfoi,  ö T€  toü  TtTpairXaciou  Kai  ö toö  npioXiou"  düv  ö 
piv  toü  TtTpaitXaciou '*  oük  ippuOpöc  icTiv,  ö bi  toü  ripioXiou 
tö  TraiuuviKÖv  noiricci  ftvoc.  TiTapToi  bi  ciciv  oi  (iv)7  4Eacr|p  w 
p€f iötl ' iCTl  bt  TÖ  pif€0OC  TOÜTO  bÜO  ftVWV  KOIVOV,  TOÖ  T€ 
iapßiKOÜ  Kai  toö  baKTuXiKOÖ,  iv  fäp  toic  iE3  Tpuüv  Xapßavopi-  io 
- vuiv4  | Xöfaiv,  toü  Tt  !cou  Kai  toü  birtXaciou  Kai  toü  TTevTarrXa- 
ciou,  6 piv  TcXeuTaioc  pr|0€ic  oük  IppuOpöc  ccti,  twv  bi  Xoiirwv5 
6 piv  toü  icou  Xöfoc  tlc  tö  baKTuXiKÖv  fivoc  iprtccciTai,  ö bi 
toü  btirXaciou  etc  tö  iapßiKÖv.  Tö  bi  iiTTÖcripov  pif£0oc  oük 
ixti  biaipcciv  TrobiKriv  • Tpiiüv  fäp  Xapßavopivwv  Xöfwv  iv  toic  15 
dirrä  oübcic®  icTiv  4ppu0poc-  wv  eic  piv  icTiv  ö toü  iiriTpi- 

TOU6*’,  btÜTCpOC  bi  6 Tli)V  TTiVTC  TTpÖC  Ta  bÜO,  TpiTOC'  bi  Ö TOÜ 

iEairXadou.  "Qctc  nipirroi  äv  euicav  ol  iv  ÖKTacrjpw  ptfi- 
061.  icoVTai  b’  OUTOl  baKTuXlKO'l  Tip  fiv£l,  i7T€lbfjTrep 

i 

Psell.  12.  Tüüv^bi  Tpiwv  feviüv  oi  npwToi  tröbcc  iv7  toic  20 
i£f|c  «piBpoic  TtöricovTai • ö piv  iapßiKÖc''  iv  toic  Tpici  Ttpuü- 
toic,  6 bi  baKTuXiKÖc  iv  toic  TiTpaciv9,  ö bi  itaiuiviKÖc  iv 
toic  ttivTt.  aüEecÖai 10  bi  «paivcTai  tö  piv  iapßiKÖv  fivoc" 
pixpi  toü  ÖKTUJKaibtKacripou 12  pcf i0ouc  iüctc  f ivccOai  töv  pi- 
ficTov  noba  iEanXäciov  toü  iXaxicrou,  tö  bi  baKTuXiKÖv  pixpi  25 
toü  iKKaibEKacripou  **,  tö  bi  naiwviKÖv  pixpi  toü  TtcvTCKaici- 


1 otov  U jj  la  xpnrXadou  R.  ||  2 iv  om.  K ]j  3 ix  Ii  ||  4 Xapßavo- 
pivoic  R ]|  6 Xcfopivuuv  R ||  0 oü0'  etc  R nach  Morelli,  oöOcic  nach 
Franz  ||  Oa  in i rpitou  R ||  7 iv  om.  m |J  8 (apßoc  m.  v ||  9 xirapci  m |j 

10  uuEavfcBui  v ||  11  f (d.  h.  fivcxai)  m [|  12  ÖKTumaibeKadpou  m x,  öktuj- 
KaihcKacripou  fraget.  rar.  ||  13  6ktujküi?h Kuciuou  mv,  iKKaibcxocripou 
fragm.  l’ar.  || 


Friiipn.  Par.  11.  'Apxexat  bi  xö  baxxuXiKÖv  dirö  xcxpaciipou  äfiufric,  19 
aflEcxai  bi  pixpi  iKKatbcKacripou  üicxe  fivccOat  xöv  pixtcxov  rröba  xoO 
iXaxicxou  xtxpitTtXdciov.  icxi  bi  öxi  Kal  iv  bio’ipuj  T>v<Tm  öcikxuXiköc 
uouc.  Tö  bi  iapßiKÖv  fivoc  dpxexai  piv  ürrö  xpicpuou  dfu)ff|c.  aüEexai 
bi  pixpi  ÖKXuoKaibcKacrjpou,  üicxc  fivccOat  xöv  pificxov  nöba  xoö  iXa- 
xiCTOu  iEatrXöciov.  Tö  bi  naiaiviKÖv  dpxcxai  piv  Pttö  Trcvxacr\pou  dfin- 
TÖc.  aöEcxai  bi  pixpi  rtcvxcKaieiKocacfipoii , üjcxc  fivccOai  xöv  pificxov 
rröba  xoO  iXaxicxou  ircvxairXdciov. 
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xocacrijjou 1 • auHerai  bi  dm  7rXeiövuuv  tö  T£  iapßwöv  T*voc  Kai 
tö  jtaiuuviKÖv  toö  baKTuXiKoO,  Öti  nXtioci  cripeioic  dKÜTepov 
aÜTwv  XPHTai.  o'i  pev  'fdp  tüiv  rrobüiv  buo  pövoic  - rretpuKaa 
a)peioic  xpfjcöai  apcei  Kai  ßdcei,  o'i  bi  Tpiciv  äpcei  Kat  bnrXrj 
ßdcei,  oi3  be  Ttipaci  böo  apceci  Kai  buo  ßaceciv.  5 

Psell.  9.  Tüiv  nobiKuiv  Xofiuv  eucpuecTaToi  eiciv  olTpeic 4 \ 
ö T€  toö  tcou  Kai  &5  toö  biTiXaciou  Kai  6 toö  ?|pioXiou. 
Yivetoi  be  rroTe  ttouc  Kai  dv  TprrrXacuu  XÖTip,  fiveTaiKai  dv 

dTTlTpiTU). 

Psell.  11.  “€cti  be  Kai  dv  Tri  toö  puöpoö  cpöcei  6 TrobiKÖc  io 
Xöfoc  üiarep  dv  Trj  toö  pppocpevou  tö  cupcpwvov  8. 

Psell.  10.  TTdc  be  ö biaipoupevoc  eic  rrXeiuj  dpiGpöv  Kai 
eic  dXdTTiu7  biaipeiTai. 

Psell.  8.  Tüiv  be  xpövuiv  oi  pev  eia  nobiKoi,  oi  bi  Tfjc 
puGponoitac  ibioi.  nobiKÖc  pev  ouv  dcTi  xpövoc  6 kotexiuv  cr^-  15 
peiou  nobiKOÜ  pdfefloc,  olov  äpcewc  f|  ßdceuuc,  fi  ÖXou  irobdc^' 
ibioc!l  be  puöpoTtoüac  ö TrapaXXdcaov  Taöra  Ta  petdör)  eiY 
drei  tö  piKpöv  err’  dm  tö  peya.  Kai  den  ßuOpöc  pev  üicirep 
eiptyrai  cöcTripd  ti  cuTKeipevov  dKln  tüiv  rrobiKÜiv  xpövwv  üiv  6 
pev  upeeuje,  ö bd  ßdceaic,  ö bi  ÖXou  rroböc,  ^uöporrotia  b’  äv  20 
€tri 1 1 tö  cuTKeipevov  Ik  re  tüiv  7robiKÜiv  xpövaiv  Kai  ek  tüiv 
aÖTiic  Trjc  puÖpoTTOiiac  ibiuiv. 


1 TitvTe  Kai  tiKoa  in  v,  irevr€KaietKOcacr]pou  fragm.  Par.  ||  2 pö- 
vov  v |j  3 et  m ||  4 etcl  xpeic  m ||  5 6 om.  m ||  6 cupipujvoöv  v ||  7 iXdx- 
toiv  in  ||  8 piteöoc  oiov  dpceuic  ö (iaceuic  ÖXou  n.  (f|  öXov  iroböv  m) 
libr.  [)  9 ibiov  m ||  10  Ek  tc  m v ||  11  ö in,  ij  v || 


Dionys.  tnus.  np.  Porphyr,  ad  Plol.  p.  219.  Kal  TtdXlv  böEouci  bi  Kal  10 
oi  pouciKol  (üb.  kovovikoI)  cuvempapTupeiv  tö  aöxö  toöto,  Xi-fui  bi  töc 
cuptpuiviac  Kal  toöc  irobtKouc  Xötouc  ixtiv  tö  cuTTevic  Kai  otKeiov.  Tac 
T£  yüp  cupcpuiviuc  vmö  tüiv  Xofuiv  toötuiv  Yiyvecöai  vopiEouci,  xiiv  piv 
bia  xeccdpinv  öirö  toö  iniTpixou,  Ti^v  bi  bid  nivTe  und  toö  ÖPioXiou 
(Ti|v  bi  bid  iraediv  öitö  toö  bitrXaciou  om.  lib.),  rr\v  bi  bid  itacüiv  Kal 
irivTC  ötrö  toö  TpiTrXaciou,  ö piv  ft  tcoc  Xötoc  toö  öpoqnlivou  napa- 
CKeuaCTiKÖc  icnv  uötoic.  Kal  oi  pu8p[r|T]iKol  nöbec  kotö  toöc  auxoöc 
Xötouc  biaKeKpuppivoi  tutxüvouci,  kotü  piv  töv  tcov  Kal  biirXdciov  ku! 
ÖpiöXiov  ol  irXticTOi  Kai  euipuicruTot,  öXitoi  bi  Tivec  Kal  KaTa  töv  int- 
TplTOV  Kal  KUTU  TÖV  TpITtXÖClOV. 
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1IEPI  TOT  III'ilTOT  XPONOT. 

•255  Porphyr,  ad  Ptolem.  p.  255.  TTept  pe'vxoi  xtic  drreipiac 
xüiv  xäceujv  Kai  b ’ApicTÖEevoc  iroXXaxoü  bieiXeKTai.  <prjci  bl 
Kai  ev  tüj  nepi  tövujv  oütujc  . . . , 4v  bk  tu»  Trepi  toö  ttpüjtou  5 
Xpövou  Kal  tt)v  4copevr|v  av  rrpöc  tivujv  KaTiyfopiav  äiroXuö- 
pevoc  fpäcpti  xauxa' 

“Oxi  b’  eiiTtp  eiclv  skuctou  tüjv  |iu0püjv  äfuu'fal  drreipoi, 
(äxxeipoi  Icovtüi  Kai  ol  irpüixoi,  cpavtpöv  4k  tüjv  IprxpocBcv 
eipnpevuuv.  xö  aüxö  be  cuußf|cexai  Kai  nepi  xoüc  bicripouc  Kai  10 
Tpicripouc  Kai  xexpacr)pouc  Kai  xoüc  Xoittoüc  tüjv  puOpiKüüv  xpovujv' 
Ka0‘  Ikoctov  'fäp  tuiv  ttpüjtujv  toütujv  Icxai  bicripöc  xe  Kai 
Tpicgpoc  Kai  xä  Xoirxä  tüjv  oütuj  Xefopevuuv  övopaTujv. 

Ael  ouv  4vxaC0a  eüXaßr|0nvai  Tryv  TrXdvrjv  Kai  tx|v  bi’ 
oütüjv  xiTvOMtvr|v  xapaxnv,  Tax4uuc  ‘fäp  dv  xic  tüjv  ärreipujv  15 
pev  pouciKrjc  Kai  tüjv  toioütujv  0ewpr|pdTujv  ä vüv  vpriXagiüjpev 
fipeic,  4v  bl  toic  toqjicxtKok  Xöyoic  KaXivboupevwv, 

Ipiböc  ttot€  pdpfov  4xuJV  cxöpa, 
üjc1  <pr)d  ttou  ’lßuKOC, 

dvxia  bfjpiv  4poi  Kopüccoi2,  20 

Xe'xujv  öxt  ütottov,  ei  xic  lirtcTripryv  eivai  cpäcKiuv  xf|v  £u0pi- 
Knv,  4£  dixeipujv  aüxnv  cuvxi0r|civ  eivai  -fäp  rxoXe'piov  Txdcaic 
Taic  Imcrripaic  xö  drreipov.  Oipai  pev  ouv  cpavepöv  eivai  coi, 
öxi  oübev  - Txpocxpüjpe0a 3 tüj  drxeipuj  TTpöc  Tfjv  ImcTripnv,  ei 
256  be  pif)  vüv  Icxai  cpavepüjxaxov.  | OÜTe  tap  rxöbac  cuvTiOepev  4k  25 
Xpovujv  drreipuiv,  dXX’  e£  üjpicpe'vuiv  Kai  Trerrepacptvujv  perlOet 
Te  Kai  dpiOpüi  Kai  tq  npöc  äXXtiXouc  EuppeTpia  xe  Kai  xaEei, 
OÜTe  pu0pöv  oübeva  toioütov  öpüjpev  btjXov  bl,  eiTrep  pr|be 
nöba,  oübe  ()u0pöv , Irteibr)  rravTec  ol  puüpo't  4k  nobüjv  tivujv 
cü-pceivTai.  KaOöXou4  bn  vorixeov  6c5  äv  Xti<p0rj  tüjv  pu0püiv,  so 
öpoiov  eirteiv  ö Tpoxaioc",  4ni  xfjcbe'  tivoc  üfuj'fnc  Te0eic 
dneipujv  iKeivuJV  ttpüjtujv  eva  tivü  Xrnpexai  eic  aüxöv 7.  ö aüxöc  be 
Xöfoc  Kai  nepi  tüjv  bicrjpwv,  Kai  xüp  toütujv  Iva  XrjipeTai  xöv 


1 üic  om.  B(aroccianu«) , Mijiffdiilcnsis)  ||  2 bfjpiv  Ivioucopüccoi  B, 
bjjpi  vf vooivopüccoi  M ||  5 Trpocx'ifuf öa  M [|  4 KaHü  M ||  5 d BM 
6 TpuxfJX  BM  ||  7 autöv  B,  aüxoO  M || 
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cuppcxpov  tüj  Xq<p0£vxi  irpump ' ö aüxöc  bl  Arifoc  Kai  Im  xüiv 
dAXwv  p£Y£0ü>v.  üicxe  tfvai  qxmpöv  öxi  oubETtoxe  EupqGqce- 
xai  fi  puöpmq  ETncxqpq  xrj  xfjc  dxreipiac  ibia  7rpocxpwpevq 
Aci  bq  Kaxapa0eiv  öxi  Kai  ixcpi  xfjc  dppoviKfjc  imcxqpqc 
ö aüxöc  äv  yevoixo  Xöyoc  cpavepov  -fdp  Kai  xoüxo  t«TOV£V  5 
qpiv  öxi  tte  pi  xüiv  Eupirdviuiv  biacxqpaxuuv  äneipa  xutxövei 
xd  p£T£0n  övxa,  äAAd  xüiv  dixciptuv  xodxwv  ttukvlüv  xöbe 
xö  cücxqua  Kaxd  xfjvbE  xf)v  xp°«v  peAuiboüpevov  4v  xi 
XqipExat  p£T£0oc  xöbE 2,  äicauxuac  bi  Kai  xüiv  ÜTrcipuiv  Ikeivuj 
UTXEpEXOVXUJV  iv  XI  XqqiEXat  UE^EBOC  XÖb£ 3 XÖ  CUfipEXpOV  XU)  10 
Xr)(p0£VXl  TTUKVÜ).  UTTEpEXOV  bl  KaXuJ  XÖ  XOIOÜXO  otoV  XÖ  pECqC 
Kai  Xixavoö  bidcxqpa. 


APICTOSENOY 

INCERTORUM  LIBRORUM  FRAOMENTA. 

I.  15 

Quin/il.  mstil.  1,  10,  22.  Vocis  rationem  Aristoxemis  mu- 

sicus  dividit  in  (“aiGpov  et  pcXoc  Ippcxpov.  quorum  altcrum  ino- 
dulalione,  ranore  alleruin  ac  sonis  constat. 

II. 

Mar.  Victor.  2485.  Aristoxenus  autein  ait  nun  omni  modo  so 
inter  so  composila  tempora  rhythmuni  facere,  nam  coitus  tein- 
poruin  communis  est  rliylhmo  et  arrhylhiniae.  unde  si  apte  con- 
gruant  spatia,  rhythnuun  faciunt,  si  contra,  arrhylhmiam,  ut  in- 
telligainus  et  in  ipsa  incursione  temporum  non  fortuitam,  sed 
certam  esse  disciplinain.  Cf.  Censor.  p.  89  ed.  Jahn.  25 

- III. 

Dionys,  comp.  Verb.  14.  Tüiv  bi  cxoixeiujv  xe  Kai  Tpappdxuiv 
ou  pia  Trävxwv  cpucic , biatpopai  bl  auxtiiv.  Trpwxq  plv  ibc 
’ApicxöEcvoc  6 poucmöc  diroipaivExai  Ka0’  Iqv  xd  plv  cpuivdc 
ottoxeXeI  , xd  bi  vpöcpouc  ‘ qmivac  plv  xd  Xefopcva  cpuivqcvxa,  30 
qiotpouc  bl  xd  Xoittö  xrdvxa.  bsuxlpa  bl  Ka0’  ijv  xüiv  cpuuvqE'v- 
xuiv  ä plv  ko0‘  lauxd  qiöipouc  örroiouc  bq  xivac  ÜTroxcXEiv 
ITCqJUKE,  [’ioilov  f|  cupifpöv  q 7TOTnrucpöv  f|  XOIOUXUJV  XIVÜlV 


1 npocxuipivq  M ||  2 tobt  orn  M |j  3 xöbt  um.  M || 
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uXXujv  qx^v  bqXwriKa,  S b«  £ctiv  uirdcric  dpotpa  qnuvfjc  Kai 
ipdcpou  Kai  oüx  ola  te  qxeicöat  Ka0’  dauTa.  Tauia  pev  öcpwvd 
Tivec  ^KaXtcav , ÖÜTtpa  bt  qpicpujvu.  Cf.  schol.  ad  Hcrmog.  VII 
9Ü5  W.  (Juintil.  inst.  1,  10,  17. 

1V‘  5 

Mar.  Victor.  250G.  Aristoxcnus  inusiciis  ilicit  brevcs  fina- 
les in  nictris  si  collcctiorcs  sinl,  co  aptiores  separationi  versus  a 
seipiente  versu  üeri. 

V. 

Mar.  Victor.  2514.  Dactylicum  hexametrum.  Habet  autem  1(1 
sedes  sex  quas  Aristoxenus  imisicus  xwpac  vocat.  recipil  auleni 
pcdales  figuras  Ins.  bas  Graeei  dirunt  TtobiKd  cxqpaxa.  nam 
aut  in  sex  partes  dividitur  per  inonopodiani,  aut  in  tres  per  di- 
podiam  et  fit  trimetrus,  aut  in  duas  per  KÜiXa  duo  quibus  oniuis 
versus  cunstat  dirimilur. 

* 16 

VI.  (?) 

Schot.  Hephaest.  p.  173  Gaisf.  Aixpöxaioc  f|  ävxurapdXXriXoc 
6 Kai  Kpr)TiKÖc  kot’  ’ApicxöEtvov  (?)  f|  xpoxai'Kq  xauxonobia.  — 
Arutl.  tjram.  ed  Keil  p.  10.  '0  biTpöxaioc  Kai  aüxöc  £k  buo 
Tpoxaiurv  cufK€tpevoc  KtKXryrai.  xivlc  bi  aüröv  Kai  napaX-  ^ 
Xr|Xov  XtTouciv  qrouv  Kpqxixöv  kot'  ’ApicxöEtvov  (?),  f|  bixopeiov  " 
f|  TpoxaiKiiv  TauT07Tobiav.  Cf.  Oiom.  p.  481  Keil.  Ditrochaeus 
ex  longa  et  breri  et  longa  et  brevi  teinporutn  sex,  . . . qui  pes 
creticus  Kard  xpbxaiov  dicitur. 


Griechische  Metrik  1.  Suppleutciil.  2.  Aui). 


2 
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DPOAAMBANOMENA 1 EIC  TUN  PT0MIKHN  EHICTHMHN. 

Tf\c  puGpiKtjc  imcxripric  taOra  rrpoXaßtiv  ce  xpewvs. 

Ka'l  ITpUITÖV  '(t  ÖTt  TTÜV  ptTpOV 3 TTpÖC  TO  ptTpOÖptVÖV  1TUIC 
Kai  trtcpuKt  Kai  Xtperai.  uictc  xa'i  r|  cuXXaßr)  oötujc  äv  £x°*4  5 
irpöc  töv  (iuOuöv  uic  tö  ptTpov  irpöc  to  pexpoöpevov,  eirrep 
ToioÖTÖv  icriv  oiov  perpeiv  töv  puflpöv.  ’AXXä  toutov  ptv  töv 
Xöfov  oi5  TraXaioi  icpacav  puGpiKoi,  6 be  ft  ’ApiCTÖEevoc  oök 
ecxi,  <pr|d,  ptxpov  rj  cuXXaßn.  iruv  föp  ptTpov  aÖTÖ  rt  uipi- 
epevov  4ct!  kot«  tö  irocöv  Kai  irpöc  tö  pexpoöpevov  lijpicpevuuc0  io 
^X£l-  ’1  öi’  cuXXaßri  oök  ?cti  Kaxä  toöto  uipicpevr)  irpöc  töv 

ßuGpöv  uic8  tö  ptxpov  irpöc  tö  pexpoöpevov.  r)  -fap  cuXAaßp 
oök  öei  töv  aÖTÖv  xpövov  Kaxe'xei.  tö  b£  ptTpov  tipepeiv  bei 
kotö  tö  irocöv  Kaöö  pixpov  4cri,  Kai  tö  toö  xpovou  ptxpov 
uicaÖTiuc  Kaxa  tö  tv  tüi  xpövai  irocöv,  f)  bi  cuXXaßii  xpövou  15 
tivöc  ptxpov  oöca  oök  »iptpteT  kotö  töv  xpövov,  ptfeGri'1  ptv 
täp  xpöviov  oök  öei  Ta  aöxä  Kaxt'xouciv  ai  cuXXaßai , Xötov 
pevToi  töv  aÖTÖv  äti  tuiv  peftödiv ' ppicu  ptv  fäp  Kaxtxeiv 
tt|v  ßpaxtiav' xpövou 10 , burXdciov  be  xf)v  paKpöv. 


1 npoßoAöpfvu  inionacensis)  ||  2 xp4<iv  v(enetu8  nach  den  Excerpten 
Morellis  ad  Aristox.*)  ||  3 piTpou  m ||  4 ( 1 m v ||  5 ol  ora.  in 
0 lüpicpivov  v ||  7 ti  t>(  m,  Icuic  t]  bi  inarg.  in  ||  8 xal  v ||  9 petiBti  in  v 
10  xpövov  in  || 


*)  In  Morellis  Exeerptoii  fohlt  $ 2.  !j  0.  § 7.  $ I I.  !*  15.  § 17 
ausserdem  ist  liier  ausgelassen  in  § I der  Schluss:  Aiifov  piieroi  töv 
ciötöv  ktA.,  in  § 3 der  Satz  tö  bi  ßuOptZöuevov  . . . fic  cuvOiceic  rrav- 
Tobarrdc  Von  § 13  theilt  Morelli  nur  den  Anfang  Ins  cxtipaTiZopevov 
irpöc  iauTÖ  mit,  von  den  (Ihrigen  Sülzen  dieses  § gibt  er  die  Abwei- 
chungen von  Aristoxenus  an.  Endlich  sagt  er  von  S IG:  Eaedeut petlum 
rii/ferenliae  npud  Ptellum,  qui  Aristoxenum  auToXttei  extcribil  und  gibt 
die  Abweichungen  des  Psell.  von  Aristoxenus  an. 
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§ 2 Auo  bi  Taöia  TTpwTOV  vorjTe'ov,  töv  t£  puflpöv  Kai  tö1 * 
puöpilöuevov. 

§ 3 ’€cti  bi  6 piv  ßuOpöc  cucrripä  ti  cuykei'peVov  4k  xpövujv 
kotö  Tivac  Tpöirouc  äqmjpicpipouc3-  oü  Yap  Ttäca  xpövujv  cüv- 
0tcic  EupuGpoc.  tö  bi  puGpiZöptvov  toioütov  vortTiov  oiov  5 
büvacOai  pexariöecöai  eic  te  pEY£0r|  xpövuiv  navTobaitd  Kal  eic 
cuvGeceic  iravTobairdc.  <Paiv£Tai  bi  Tpta  tivai  tö  pu0piKa,  XiEtc, 
piXoc,  Kivr|cic  cujpatiKr|. 

§4  '0  bi  öuöpöc  oü  Y<v£Tai  iE  ivöc  xpövou.  dXXd  Trpocbeitai 

f)  ftvecic  aüfoü  toü  te  Trpoxepou  ko!  toö  ücripou.  io 

§ 5 AiaiptOriceTai  bi  6 xpövoc  Otto  piv  Trjc  XeEeujc  toic  re3 
Ypöppaci  Kal  xaic  cuXXaßaic , öttö  bi  toü  peXouc  toic  tpOÖYYOic, 
üttö  bi  Trjc  Kivr|C€wc  toic  tc  cxppaci  Kai  toic  cppdoic. 

§6  Tüiv  bi  puGpiZopivwv  ekoctov  oute  KiveiTai  cuvexüic  oute 
ppEpEij  aXX’  ivaXXdS.  Kai  tt)v  piv  öpcpiav  ciipaivEi  tö  te  cxppa  16 
Kai  ö cpÖÖYYoc  Kai  r|  cuXXaßp.  oübsvoc  YÜp  toutujv  4ctiv  ai- 
c0Ec0ai  öveu  toü  öpspncai’  tt|v  bi  kivticiv  ri  pETÜßacic  n d7iö 
cxnpaToc  4tt1  cxrjpa,  Kai  f|  üttö  <p0ÖYY°o  4tt‘i  <p0ÖYYOv,  Kai  f| 
ditö  cuXXaßrjc  in i cuXXaßrjv.  Eid  bi  oi  piv  üttö  tüiv  npcp'üiv 

KaTEXÖpEVOl  XPÖVOI  YVlÜpipOl,  ol  bi  Ü1TÖ  TUJV  KlVr|CEWV  UYVUU-  20 

ctoi  bid  cpiKpÖTriTa  üicitEp  öpot  Tivic  övtec  tujv  üttö  tujv  ÖP€- 
piwv  KaTEXopEviuv  xpövujv.  vorjTiov  bi  Kai  toüto  öti  tujv  ßu0- 
piKtüv  cuCTT|udTiJJV  i’KacTOv  oüx  öuoiuuc  cÜYKEiTai  4k  te  tujv 
Yvuupipujv  xpövmv  kotü  tö  ttocöv  ku!  4k  tujv  üyvüictuiv,  dXX* 

4k  piv  tujv  Yvuipipuiv  kotö  tö  ttocöv  die  4k  pEpüiv  tivujv  cüy-  25 
keivtui  tu  cucTppaTa,  4k  bi  tujv  öyvüjctujv  üjc  4k  tüiv  biopiZöv- 

TUJV  TOÜC  YVUipipOUC  KOTÜ  TÖ  TTOCÖV  XpÜVOUC. 

§ 7 TTpuiTÖV  TE  VOPTEOV  XPÖVOV  TÖV  Üir’  OÜbEVÖC  TÜIV  puGpiZo- 
pivujv  buvdpcvov  btaipEicOai  Yvujpipuiv4. 

§ 8 Tiüv  bi  xpävwv  oi  piv  eici  nobiKoi,  oi  bi  Trjc  öuOpoTroüac  30 
fblOl.  TTOblKÖC  piv  OÜV  4CTI  XPÖVOC  6 KÜTEXUIV  Cr)p£lOU  TTOblKOÜ 
pc'YtÖoc,  oiov  apcEioc  f|  ßdcEujc,  f|  öXou  ixoböc5,  ibioc6  bi 
ßuüpoTTOiiac  ö irapaXXdccujv  TaÜTa  tü  ptYtüri  eit  ’ 4tt1  tö  ptKpöv 
eit’  iiri  tö  pe’yu.  Kai  4cti  puOpöc  piv  üicttep  cipriTai  cdcTrjud 
Tl  CUYKEipEVOV  4k7  TUJV  TroblKÜJV  XpÖVUJV  ÜJV  6 piv  dpCEUJC,  Ö bi  35 
ßäccuuc,  6 bi  ÖXou  uoböc,  ßuGpoTrotia  b’  äv  Eirj s tö  cuykei- 


1 töv  m ||  2 ö(pujpicp4vujv  v ||  3 ff  v (|  4 m undeutlich  Yviupiuujv 

oder  Tvujpiuux  ||  5 pöfcßac  oiov  upciujc  i)  ßdctuic  f|  ÖXou  tt.  (dXov 

ttoJjöv  in)  lild».  |!  fi  fbioy  in  ||  7 4k  te  m v ||  8 r)  m,  fj  v II 

2* 


Digitized  by  Googl 


20 


MIXAHA  TOT  M<eAAOT  TTPOAAMBANOM6NA. 


ptvov  ?k  Tt  Tuiv  nobiK&v  xpövuuv  Kai  ek  tlDv  aÜTfjc  Trjc  pu0- 
ponoiiac  ibiwv. 

§ 9 Tiüv  rrobiKÜjv  Xöyujv  «OqjuecTaroi  ticiv  oi  Tpeic’,  ö te  toü 
icou  Kai  6 2 toü  bircXadou  Kai  6 toö  ripioXiou.  ttvetoi  bi  iroxe 
iroüc  Kai  iv  TpiTrXaciiu  Xötiu,  YivtTat  Kai  ev  iniTpuuj.  5 

§ 10  TTäc  bi  ö biaipoöptvoc  tic  ttXeiw  cipiüpöv  Kai  eic  iXarnu  3 
biaipeirai. 

§ 11  ”Gcti  bi  Kai  tv  Trj  toO  puOpoö  ipücti  ö itobiKÖc  Xötoc  üicirep 
iv  rrj  toö  nppocpivou  xö  cupqxjuvov 4. 

§12  Twv  bt  Tpuüv  Ttviiv  oi  TtpiÜTOi  Tiöbtc  iv5  Twic  4£fjc  dpiO-  io 
poic  TtOricovtar  ö piv  iapßiKÖc*  tv  xoic  Tpici  ixpiÖTOic,  ö bi 

baKTuXlKÖC  iv  TOlC  TtTUpCIV 7 , Ö bt  TTaiWVlKÖC  iv  T01C  7T£VT€. 

AöEtcOai’’  bi  cpaivtTai  tö  piv  iapßmöv  Tivoc“  pixpi  toö  öktuu- 
KaibtKacripou 10  pefiöouc  üjcte  fivecöai  töv  piricxov  uöba  i£a- 
TtXäciov  toö  tXaxicTOu,  tö  bi  baKTuXiKÖv  pixpi  toö  iKKaibt-  15 
Kacripou10,  tö  bi  iTaiuuviKÖv  pixpi  toö  irtvTtKaitiKOcacrjpou 
aüEtxai  bi  trri  rrXetövujv  tö  Tt  iapßiKÖv  Tivoc  Kai  tö  iraiioviKÖv 
TOÖ  baKTuXlKOÜ,  ÖTl  TrXttOCl  Cr|pElOlC  iKÖTtpOV  OUTUIV  XPOTÖl.  Ol 

piv  föp  tiüv  Tiobiiv  buo  pövoic12  ntcpÖKaci  cnptioic  XPTköa* 
dpcti  Kai  ßacti,  oi  bi  Tpiciv  apcti  Kai  bnrXrj  ßäcti13,  oi  bi  Tt-  20 
Tpaci  böo  apctci  Kai  buo  ßactciv. 

§ 13  NoriTtov  bi  töv  Tt  pu0pöv  Kai  tö  puOpiZöptvov  TtapaTrXr)- 
cicuc  txovTa 14  rrpöc  äXXr|Xa  äicntp  ix«1  tö  cxnpa  Kai  tö  cxopa- 
TiZöptvov  npöc  iauTÖ15.  tiüv  bi  pu0pi2opevaiv  i’Kacxov  rcXtiouc 
Xapßavti  popqxk  ou  Kaxä  xrjv  aÖTOÖ'6  ipüciv,  äXXä  kotö  tt]v  25 
TOÖ  pu0poü.  6 bi  puOpÖC  OÜbtvi  TIÜV  ßuöpiioptvujv  iCTl  TÖ 
aÖTÖ,  äXXä  tiüv  biaxiOivTiuv  ttwc  17  tö  ßuOpköptvov  Kai  ttoiouv- 
TUJV  KOTÖ  TOÜC  XPÖVOUC  TOlÖvbt  f)  TOlÖvbt.  6 bi  pU0pÖC  XUJpic 
toö  ßu0pic0r|copivou  Kai  TÖpvovTOC  töv  xpövov  ou  bövaTai  Yi- 
vtc0ai,  intibfi  6 piv  xpövoc  aöxöc  iauxöv  ou  xipvti,  iTipou  30 
bi  tivoc  btixai  toö  biaipiicovToc  aöxöv.  övafKaiov  ouv  ,s  äv  tir) 
ptpicTÖv  tlvai  tö  pu0pi2öptvov  fvujpipoic  ptptciv,  oic|,J  biaiprp 
cti  töv  xpövov. 


1 ticl  xpttc  m ||  2 6 v,  om.  m |j  :t  iXdmu  v,  iXdrruiv  m ||  4 cup- 
ipwvoöv  v 5 iv  v,  om.  m ||  0 taußoc  m v ||  7 TiTapctv  v,  TiTapct  m 
t’ 

8 autavecöat  v |j  9 f (d.  h.  YivcTat)  m,  Tivoc  v 10  bKTUiKaibtxadpou 

m v ||  11  toö  TiivTC  Kal  cikoci  m.  v ||  11  pövov  m 13  ol  v,  ti  m jj  14 

fxovrai  m,  ixciv  v ||  15  taurd  v 10  aiiroö  m 17  itpöc  v 18  oüv  v, 
Töp  m 10  oiov  m 
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§14  Tüiv  bi  rrobüiv  o'i  ptv  tK  büo  xpövuov  cÜYKtivxai  toü  tc 

avui  Kai  toö  kötuj,  ol  bt  ix  Tpuiiv  büo  ptv  tüiv  dvw,  £vöc  b£  ' 

toü  Kanu,  ivö c ptv  toö  ävui,-  böo  bt  tüiv1  kütuj.  it  £vöc 

bi  xpövou  ttoüc  oök  äv  «in,  ineibriirtp  tv  cripttov  oü  ttoicT 

biaiptciv  xpövou.  dvtu  fap  biaiptctuic  xpövou  ttoüc  oü  boKtl  5 

YivtcOai. 

§ 15  Tüiv  bt  irobüiv  tKacxoc  lüpicxai  f)  Xötui  tiv'i  aXo^ia*. 

§ 16  Kai  ptYtöti  ptv  biacptpti  ttoüc3  Tioböc  öxav  Ta  ptY^0r| 

tüiv  nobüiv,  a KaTc'xouciv  oi  Trübte,  avica  ij.  Yt'vti  be  öxav  oi 
Xütoi  biacpüpwciv 4 äXXtiXuiv  oi  tüiv  Trobüiv.  oi  bfc  dXoYOi  tüiv  io 
pryrüiv  btaqp^pouci  Ttü  s töv  dvuu  xpövov  rrpöc  töv  kütw  pr)  tivai 
pr|TOV.  oi  bt  äcüvOtxoi  tüiv  cuvÖtTuiv  biaqpepouci  tüi  pf)  btai- 
pticBai  tic  Tröbac,  tüiv  cuvö^twv  biaipouptvwv.  biaiptcti  bi 
ÖTav  tö  aÜTÖ  pettöoe  tic  avica  biaipeöij  cynpan  bt  ÖTav  xd 
aüxä  pt'pr)  toö  auToö  pcftOouc  pf]  üicaÜTuic  fj  TtTaxpeva.  i® 

§ 17  Tüiv  bt  tto büiv  xpia  Ytvr|  iexi,  tö  baKTuXiKOV,  tö  iapßiKÖv, 
tö  ixaiuiviKOV. 


1 tui  m 2 dvaXofia  m 3 toö  m 1 biatptpouciv  m H 5 tüi  om. 
ni  6 hmiptötiii  in  i 
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I. 

Dionys,  comp.  verb.  17.  '0  be  änö  paxpäc  äpxöpevoc, 

Xrprwv  be  ec  xäc  ßpaxeiac  bäxxuXoc  pev  xaXeixai  ...  Oi  pe'v- 
toi  puöpixoi  toutou  toO  noböc  xqv  paxpuv  ßpaxuxe'pav  eTvai  5 
qpaci  tt)c  xeXeiac,  oöx  Ixovxec  b’  eineiv  nöcw,  xaXoüciv  aüxriv 
dXotov.  "Gxepov  be  ävxtcxpocpöv  Tiva  xoöxui  puGpöv  öc  änö 
xüüv  ßpaxeiüjv  äp£äpevoc  4ni  xrjv  uXofov  toütov  xeXeuxcf,  xwpi- 
cavTec  änö  xwv  ävanaicxuuv,  kukXov  küXoöci,  napubeifpa  airroö 
epe'povxec  Toiövbe  10 

xe'xuxai  nöXic  ütpinuXoc  xaTÜ  fäv. 
nepT  wv  &v  exepoc  eir|  Xöfoc. 

II. 

Dionys,  comp.  verb.  20.  Aööic  eneixa  nebovbe  xuXivbeTO 
Xäac  ävaibpc.  Oüx’i  cufxaxaxexüXicxai  xüu  ßäpei  xqc  nexpac  15 
r)  xüüv.  övopäxaiv  cüvüecic;  . . . "GneiG’  enxaxaibexa  cuXXaßuiv 
oucüüv  Iv  xtü  cxtxip,  be'xa  pev  eici  ßpuxeTai  cuXXaßui,  4nxä  be 
pövai  paxpai  xai  oub’  auxai  xe'Xetoi.  ävi'rfKii  ouv  xaxecnäcGat  xai 
cucxeXXecGai  xqv  cppäciv,  xrj  ßpaxöxr|xi  xüüv  cuXXaßüüv  eqjeXxo- 
pe'vriv  ...  "0  be  päXicxa  xüüv  äXXwv  GaupäZeiv  ätiov,  ßuGpöc  2« 
oöbeic  xüüv  paxpujv  o'i  tpöciv  e'xouci  ntnxeiv  elc  pexpov  i'ipüiov, 
oöxe  cnovbetoc,  oüxe  ßaxxeioc,  dfxaxapemxxai  xiu  cxixui  nXqv 
4ni  xqc  xeXeuxfjc,  oi  be  äXXm  nävxec  eici  bäxxuXoi  xal  ouxoi 
Te  napabebtuuTpe'vac  exovxec  xäc  äXöxouc  Cücxe  pq  noXö  biacpe- 
peiv  4viouc  xüüv  xpoxaiwv.  oöbev  bq  xö  ävxinpäxxov  4cxiv  25 
euxpoxov  xai  nepitpepfj  xai  xaxappeoucav  eivai  xqv  <ppäciv  4x 
xoiouxujv  cufxexpoxqpe’vqv  puGpüüv. 

III. 

Serv.  de  accenl.  630  (anal,  gramm.  Endlicher  p.  535).  In- 
ter rliytlunicos  et  mctricos  disseusin  nonnulla  eat,  qtiod  rliytlimici  30 
in  vcrsu  longiludine  vocis  tcmpora  incliunlur  et  Imins  mensiirae 
mndtdum  racinnl  teinpus  brevissimuin : in  quo  cumquae  [in  <juo- 
cunque  liii.]  syllnba  eniinliata  sit,  brevem  vocari.  Metrici  aulein 
versuum  mensurain  syllabis  coniprehcndunt  et  Indus  nioduliim 
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syllabam  brevem  arbitranlur;  tenipu.s  aiitem  brevissimum  intelligi 
quoil  enuntiationc(iu)  brevissimae  syllabae  cohaerens  adacquaverit. 
ltaquc  rhytlimici  temporibus  syllahas,  mctrici  tenipora  syllabis 
finiunt. 

IV. 

Dionys,  comp.  verb.  11.  'H  ptv  yäp  rreZfj  Xc£tc  oübtvöc  5 
oüx’  övöpaioc  oüie  jSrjparoc  ßiaZcTai  toüc  xpövouc  oübt  ptra- 
TiOriciv,  öXX’  oi'ac  irapeiXtupc  Trj  ipiicti  tüc  cuXXaßdc  töc  T€ 
paKpdtc  Kai  tüc  ßpaxeiac,  ToiauTac  (puXdiTei.  f)  be  puöpiKn  xai 
pouciKr)  ptiaßdXXouciv  aÜTac  pttoücai  Kai  aüüoucai,  uictc  tcoX- 
Xükic  eic  tu  tvavTia  pcraxwpeiv.  oü  yup  Tate  cuXXaßaic  öttcu-  io 
Güvouci  toüc  xpövouc,  aXXü  toic  xpövoic  tüc  cuXXaßdc. 

V. 

I.onyin.  ad  Hcphaest.  144  (Jaisf.  Aiacpepet  puOpoü  tö  ptxpov 
fj  tö  pev  ptTpov  TTtTTiyfÖTac  exti  toüc  xpövouc  paxpöv  tc  Kai 
ßpaxüv  Kai  töv  pexü  toütov  töv  koivöv  KaXoüptvov  öc  Kai  15 
aÜTÖc  ttövtujc  paspöc  4cti  Kai  ßpaxüc.  '0  bi  puGpöc  die  ßoü- 
Xcrai  cXkei  toüc  xpövouc,  TroXXaKic  yoüv  Kai  töv  ßpaxüv  xpö- 
vov  TTOiei  paKpöv. 

VI. 

Mar.  Victor,  p.  2484.  UilTert  aiitem  rliyllimus  a melro,  20 
quod  metrum  in  verbis,  rliytlimus  in  inodulationc  ac  motu  cor- 
poris sit.  Et  quoil  metrum  peilum  sit  quaeilam  composilio, 
rliyllimus  autein  tciiiporum  inter  sc  ordo  quidam.  Et  quoil  mc- 
l rinn  ccrto  numero  syllaliaruin  vel  peilum  liniliim  sit,  rliythmus 
aiitem  nunquam  numero  circumscribatur,  nam  ut  volcl  protraliit  25 
tenipora,  ila  ut  breve  tenipus  plerumque  longuin  elficiat,  lougiim 
conlraliat. 

VII. 

Diomed.  4(34.  ltliytlimi  ccrta  dimensionc  tcmporimi  tcrnii- 
nantur  et  pro  nostro  arbitrio  nunc  brevius  arctari  nunc  lougius  30 
provelii  possuni.  Pcdes  certis  syllabarum  temporibus  insistiiut  ncc 
a legitimo  spalio  iinquani  reeedunt. 

VIII. 

AtU.  Fortan.  2(380.  Inter  metrum  et  rhyllimum  hoc  iuler- 
est,  quod  metrum  circa  divisionein  peilum  versatur,  rliyllimus  circa  35 
soiiuin.  quod  etiam  mclron  sine  psalmatc  prolalum  proprietatem 
suam  serval,  rliyllimus  aulem  nunquam  sine  psalmatc  valcbit.  Est 
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etiam  rbythmus  et  in  cor[iorali  molu:  quum  enim  liistrio  indc- 
center  signum  aliquod  cxpressit,  dppuGpiuc  dicinius,  decenter 
eüpuGpuuc,  item  si  fuerit  acqualitas  corporis  modice  temperata 
eupuGpoc,  inacqualis  vero  et  toris  quibusdam  confusa  dppuGpoc 
■ appellatur.  5 

IX. 

Mar.  Victor.  2481.  Inter  metricos  et  musicos  propter  spa- 
tia  temporum,  quae  syllabis  comprehcnduntur,  non  parva  dis- 
sensio  cst.  Nain  musiri:  non  omnes  inlcr  sc  iongas  aut  breves 
pari  mensura  ronsistere,  si  quidem  et  brevi  breviorem  et  longa  10 
iongiorem  dicant  posse  syllabam  fieri.  Metriri  auletn:  prout  cuius- 
que  syilabae  longitudo  ac  brevitas  fuerit,  ita  temporum  spatia 
deflniri  neque  brevi  breviorem  aut  longa  iongiorem,  quam  natura 
in  syllabamm  enunlialionc  protulit,  posse  aliquam  reperiri. 

Ad  liaec  inusici  qui  temporum  arbitrio  syllabas  rommillunt  15 
in  rbyllimicis  modidationibus  aut  lyricis  canlionibus,  per  cirrui- 
tum  longius  cxlenlac  pronuntiationis  tarn  Inngis  longiores,  quam 
rursus  per  correptionem  breviores  brevibus  proferunt. 
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HEPI  OMOIOTHTßN. 

EK  TOT  A. 

219  Porphyr.  ad  Plol.  harm.  p.  219.  Aiovücioc  6 pouciköc  ev 

tu)  irpüiTU)  TT€pi  öpoiorriT'juv  Xt'fwv  Taüra  • 5 

Kaxä1  ptv  -ft  touc  kövovikoüc  pia  cxtböv  Kai  n aüif| 
oöcia  icii  ßuGpoö  xe  Kai  peXouc,  otc  tö  xe  ö£ö  Taxü  boKti 
Kai  xö  ßapü  ßpabü,  Kai  KaOöXou  br|  tö  pppocpevov  Kivrictwv  xi- 
vwv  cuppexpia  Kai  tv  Xö-foic  öpiOpüiv  tö  dppeXrj  biacxripaTa' 
üicxe  emep  äXr|0fi  xä  uttö  toutujv  Xtfoptva  — boKti  be  TtoXXoic  io 
Kai  euboKipoic  ävbpüciv,  eici  be  Kai  oi  ßuöpoi  Ttävxec  ev  Xöfoic 
Ticiv  äpt6pwv,  oi  ptv  bmXacioic,  oi  be  icoic,  oi  bt  aXXoic  xici  — 
xric  auTrjc  «pöcewc  böEtitv  av  eivai  peXoc  Kai  puöpoc. 

Kai  ttöXiv  böEouci  be  Kai  oi  pouciKoi2  cuvempapxupeTv 
xö  aöxö  Toöxo,  Xefuj  be  tüc  cupcpwviac  Kai  xoöc  TxobiKoüc  Xö-  15 
fouc  fxtiv  tö  cuTfevec  Kai  oiKtiov.  töc  xe  TÖp  cupqpuiviac 
uttö  xüiv  Xötujv  toutujv  fiTvecÖai  vopiCouci , xf)v  pfcv  biä  xec- 
CapUJV  Ü1TÖ  TOÖ  ^TTlTplTOU,  TTJV  bt  blä  TTtVTt  uttö  Toö^ptoXiou, 
tt)V  bt  biä  Ttacüiv  uttö  toö  biTtXadou3,  xfjv  be  biä  Ttacwv  Kai  biä 
növTe  uttö  toö  TptTtXaciou,.  6 p£v  T£  koc  Xötoc  toö  öpo<pwvou  20 

220  irapacKeuacTiKÖc  kxiv  aüxoic.  Kai  oi  puöpiKoi 4 iröbec  Kaxä  xoöc 

aüxouc  toötouc  Xöyouc  biaKtKpuppevoi  Tufxnvouci,  Kaxä  piv 
xöv5  tcov  Kai  bmXaciov  Kai  nptöXiov  oi  nXetcxoi  Kai  eötpuöcxa- 
xoi,  öXiToi  bt  Tivec  Kai  kutö  töv  dTtixpiTOv  Kai  Kaxä  töv  Tpi- 
TtXäciov.  25 


1 Kal  tö  libb.  I 2 xavoviKoi  libb.  | 3 ti’iv  bi  biä  Ttacüiv  Ott ö toö 

bittXaciou  om.  libb.  ||  4 ßuOprixiKol  libb.  j|  5 xö  libb.  || 
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KK  TOT  A. 

Üei-  Meiaßwpev  be  Xomöv  em  xfiv  puOpiKqv  Öeajpiav.  'PuOuöc 
bom.Toivuv  KaXtixai  Tpixwc,  XETtTai  f«P  4iri  te  töiv1  önavnTiuv  5 
cujpaTaiv , üjc  qpaptv  eupuöpov  dvbptdvTa'  Kdtri7  rrdvTUJV  töiv 
Kivouptvujv,  oütuj5  fdp  cpapev  €Üpü0puuc  Tivd  ßabiZeiv'  Kai 
ibiujc  in i tpwvfjc,  Tttpi  ou  vüv  npÖKEitai  XtfEiv. 

‘PuSpöc  Toivuv  den  cüctripd  (ti)  4k  (Tvujpipuuv)  xpövujv 
KaTa  Tiva  töEiv  cufKeipevov4.  Kal  Ta  toütujV  irä0r|  KaXoupev  io 
dpciv  Kal  0€'civ  [ ipocpov  Kai  qptpiav  *].  KaOoXou  fap  tüüv  cp0öf- 
Tuiv  bia  Tt|v  (dv)opoiÖTr)Ta"  Tfjc  Kivqceujc  dWptpaiov  Tf|v  toö 
ptXouc  TTOioupt'vujv  itXoktiv  Kai  eie7  nXdvr|v  dtövriuv  tt)v  bia- 
voiav,  tö  toO  iluSpoö  pt'pr)  Tr|vs  buvapiv  ipc  peXipbiac  dvaptrj 


1 4nl  töiv  Bairberinusi  Mo(nacensia)  Sfcaligori  Lcydensis)  2 xdnl 
S 3 oütu)  BaS,  oütujc  K(omnnun)  («(udianua)  Miagdalengia)  B(aroeciu- 
Bub)  I/ipsiensisl  Mo  ||  4 cuerrioa  4k  xpdvwv  (xpöwv  L xpövou  R)  xaid 
Tiva  Tdiiv  (ITfKC lutvujv  libb.  cf.  quaedam  . . . sensihilibus  . . . connexa 
Mart.  ||  5 i’ipeaia  B:i  ■]  6 dpoiÖTqTa  libb.,  licontia  Mart.  7 4c  ItL 
- 8 xf|v  Bup.  »er.  Ba  || 


MARTIANI  MINNEI  FELICIS  CAPELLAE 
de  nuptiis  Philologiac  et  Mere.urii  lib.  IX. 

p.  ino  Nunc  rhythmoa  hoc  est  uunieros  perstringaruus  quoniam  ipsain  quo-  4 
bunl  <luo  ""»tri  portionem  esae  non  dubium  cat. 

Rhythmus  igitur  est  compoaitio  quaedam  ox  sensibitibus  conlata  tem-  9 
poribug  ad  aliquem  liubitum  ordinemquo  conexa.  ruraum  aic.  definit ur: 
Humerus  est  diveraorum  modorum  ordinata  concxio,  tempori  pro  ratione 
modulationia  inaerviens  per  id  quod  aut  efferundtt  vox  fuerit  aut  pre- 
menda  et  qui  noa  a licentia  modulationia  ad  arteni  diaeiplinamque  con- 
atruigat. 

Interest  tarnen  inter  rbythmum  et  rhythmnomenan , quippe  rhytlwiiiome- 
non  materia  est  numeronan , namerus  autem  velut  quidttm  arlifex  aut  species 
modulutiunis  apponitur. 
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KaGicitici',  Tiapü  pipoc  plv,  TtTaYptvwc  bl  kivoüvto  Tqv  bid- 
voiav.  äpcic  plv  ouv  Icti  «popd  plpouc2  cwpaTOc  eni  tö  avw, 
0ecic  bl  IttI  tö  Kami  TaÜTOu3  plpouc.  (iuOuiKfi  bi  Ictiv 1 
ImcTripri  rfic5  tiIiv  trpoetpriptvwv  xpnccwc. 

'0  trete  plv'1  ouv  ßu0pöc  Tpici  toütoic  aicOr|ir|pioic  voe!-  5 
Tai,  öipti  ujc  Iv  öpxncci,  dKorj  ibc  Iv  pIXu,  aq>r|  die  oi  twv 
dpiripiüiv  ccpuypoi " ö bl  Kaxa  poucixriv  Otto  buoiv7,  öipewc 
32  xt*  Kai  ÜKOfic.  'PuOpiZerai  | b"‘  Iv  pouciKr)  kivticic  caipaioc, 
peXwbia,  XIEic.  toutwv  bl lu  tVacTov  Kai  kuO’  aütö " Oeuipd- 
Tai  Kai  p€Ta  tüiv  Xoimüv,  ibia13  tc  (p€0’)13  iKaTlpou14  Kai  10 
äpcpoiv  äpa.  pIXoc  plv  ‘fdp  voeitai  kuB’  auTÖ  plv  toTc  bia- 
Tpdppaci15  Kai  Taic  ÖTaKTOic 10  pcXwbiaic,  ptT«  bi  pu0poü 
pdvou17  wc  Im  twv  Kpoupdiwv  Kai  kwXwv,  peid  bl  XlEtwc 
pövqc  Ini  twv  KaXoupIvwv  «xuplvwv  acpdmv.  puOpöc  bl 
KU0’  aütöv  plv  Ini  ipiXqc,s  öpxpcewc,  ptTa  bl  pIXouc  Iv  kw-  15 
Xoic,  pcTa  bl  XlScwc  pövric  Ini  twv  noiripdmv  ptTä  nenXacpl- 
vr|C  ünoKpicewc  oiov  twv  CwTdbou11*  Kai  tivwv  toioütwv.  XIEic 
b‘30  öttwc  pt0‘  «KaTtpou  OtwptiTai  TTpoeiiropev.  TaCrra  bl  cup- 
navTa  pifvupeva  Tqv  (rtXeiav)31  wbqv  noiei.  Aiaiptkai  bl  ö 
puOpöc  Iv  plv  XIEei  Tate  cuXXaßaic,  Iv  bl  pIXet  toTc  Xöroic  20 


1 KaOicrqov  Mo  B 2 pipouc  om.  S,  ptpoc  Mo  | 3 TautoO  S,  raü- 
toö  II  ||  4 icTi  lt  (sic  fere  Bcmper),  icxi  (1  |;  5 Tt)c  om.  Mo  6 <5  näc 

piv  S,  ^tiüc  piv  B»  (6  kuii.  srr.),  näc  piv  Mo,  omni*  Mart.,  nepl  piv  R, 
ö piv  MBQIi  7 huolv  Ba  S Mo,  huitv  ItMBL  8 öipcuic  Ti  H I 9 h' 
Ba  8 Mo  H,  hi  0 I,  I1  10  h{  UG  L,  h’  Ba  8 Mo  11  iauTÖ  R 12  Ihia 

KBa'S,  Ihia  M B I,  Mo  13  pcO’  om.  libl>.  |;  14  iKTipou  S ||  15  hiä 
Tpäpuaa  K 16  drdxTaic  RG  17  pövou  R,  povov  reU.  I 18  vpuXf)c  L, 

ipuxqc  M 19  caiTuhou  S,  cunähou  Ba,  cumrrou  Mo,  cuitt’ R,  cwKpd- 
touc  MBU  L ;j  20  h'  RG  LMo,  hi  BaS  ||  21  TtXdav  om.  Ubb.  per- 
fectam  Mart. 


Omni»  ifjitur  numerua  tripliei  ratioiu*  discernitur,  visu  amlituquo  5 
vel  taotu.  visu  sic  ut  «mit  ca  quae  motu  corporis  eoliiguntur.  auuitu 
cum  ail  iudicium  modubitiouia  intcudimua.  tactu  ut  ex  digitis  venaram 
exjiloramu»  indicia.  Verum  nobis  attribuitur  maximc  in  uuilitu  viau- 
quc.  — Scd  rhythmice  et  ara  omnis  in  numeri«,  quae  numero»  quosdam 
propriae  converaioni«  accipiat  flexusque  legitimoa  aortiatur.  Eat  quo- 
qno  ilistantia  iuter  rhytbraum  metrumque  non  parva  sicut  posteriua 
memorabo.  Sed  nuia  vüna  nuditusque  numero  dicti  sunt  accedere,  hi 
quoque  in  tritt  itiilein  generu  dividentur:  in  corjioria  motum,  in  aonorum 
modulumliquo  rationein,  atque  in  verba  quae  apta  modis  ratio  conligarit. 
(Juae  cuncta  «ocia  perfectmn  fuciunt  eantilenam.  Dividitur  sanc  nu- 
merus  ui  orationu  ) irr  syllabas,  in  modulationo  per  arsin  ac  thesiin,  in 
gestu  figuri«  deteriuinatis  »chcmatisque  conpletur. 
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rüüv  öpcewv  Ttpöc  töc  0eceic,  4v  bi  k i v rj  c e i toTc  tc  cx'ipuci 1 Kai 
to ic  toutujv  uipaciv  a bfj  Kai2  aipeia  KaXetTat. 

Mepq  bi  (SuOpiKqc  e'.  biaXapßdvopev  fäp  nepi  npuimjuv 
Xpövtuv,  nepi  TtvÄv  nobiKwv , nepi  ÖTUiTnc  ^uOpiKric,  nepi  pe- 
TaßoXwv,  Tiepi  ßuBponoüac.  5 

TTpüiTOc  piv  ouv  icri*  xpövoc  äiopoc  Kai  iXdxicioc,  öc 
Kai  cqpetov  KaXeTiai.  ik axicTov  bi  KaXüi  (au)TÖv4  die  npöc 
npäcs,  o(i)c  ® 4cti  TtpüiToc  KaiaXr|TiTÖc 7 aic0r|cet.  cr|peTovs 
bi  KaXerrat  biö  tö  dpepqc9  eivai,  koOö  Kai  oi  Tewpeipai 1,1  tö 
Trapä  ccpiciv"  dpepic  cqpeiov  trpocriTÖpcucav.  outoc  bi  d)v,2i0 
33  dpepqc  povdboc  oiovei  xdipav13  ix**-  0euipe?Tai  ydp  iv  piv14 
Xe£ei  Tiepi  (piav)15  cuXXaßnv,  ev  bi  peXei  nepi  (eva) 18  <p0d'rfov 
F)  itepi  ev  biäcTtipa,  ev  bi  Kivrjcei  cwpaioc  nepi  ?v  cxFipa17. 
XeteTai  bi  outoc  npiiiioc  die  npöc  tt)v  4küctou  Kivqciv  Tiiiv 
peXuiboimuiv'9  Kai  dre  npöc  tF|v  tüiv  Xoimiiv  cp0ÖTYwv  cup-  15 

KpiClV 

(‘0  aÜTÖc  bi  Xöfoc  Kai  nepi  tüiv  biaciripdiaiv.) 

TtoXXaxüic19  fdp  (av)20  'ev  aCmliv  ckoctoc  fipdiv  npoevetKaiTO21 


1 toIc  Tcxvqgaci  Ba  Mo.  Tote  re  cxöpaci  marg.  Ba  rell.  I1  2 Kal 
om.  Ba  3 {ct!  R 4 töv  libb.  5 6c  Kai  cqpclov  . . . die  npöc  i’lpäc 
om.  X!,  die  npöc  om.  Ba  6 öc  libb.  7 KaTdXqmoc  Ba  f 8 cqpcia  R 

nc 

9 tö  dpepic  G 10  Kaßö  Kal  oi  y.  BaSMo,  kuI  oi  y.  ko8ö  RMBGL  ii  11  nana 
cqiiciv  B,  nepi  oplcivR  12  Ouv]  6 libb.  13  xOupav  Ba  14  plv  RGB  Mo, 
om.  BaS  15  piav  om.  libb.  i 16  eva  om.  libb.  17  cxÖMa]  dicendum 
erat  cqpeiov  18  pcXuiftoupeviuv  Meibom  |j  19  cuyKpiciv.  noXXaxwc 

at 

libb.  20  öv  om.  hbb.  j 21  npoceWyKUTO  L,  npoceviyxavTo  Ba, 
npoceviyKaivTo  rell. 


Verum  numeri  genera  sunt  septem.  Primum  de  temporibns.  Se- 
cundum  de  enumeratione  verborum  quae  in  numerum  cadere  non  pos- 
snnt  quae  rhythmoides  i.  e.  similia  numeris  iudicantur  quaeque  tnlms 
vocabuüs  discernuntur  h.  e.  enrhythmon,  arrhythmon,  rhythmoides. 
Tertium  de  pedibus.  Quartum  de  oorum  genere.  Qnintum  est  quod 
agogen  rhythmicam  noininamus  i.  e.  quo  genere  nnmerus  modique  du- 
191  cantur.  Sextum  de  conversionibus.  Ultimum  rhythmopoeia  i.  e.  quem- 
admodum  procreutio  numeri  possit  effingi. 

Primum  igitur  tempus  est  qnod  in  morem  atomi  nec  partes  nec 
momenta  recisioniB  adnuttit,  nt  est  in  geometricis  punctum,  in  arithme- 
ticis  monas  i.  c.  singularis  quaedam  ac  se  ipsa  natura  contenta.  Sed 
HiuneruB  in  verbis  per  syllabam,  in  modulatione  per  sonum  aut  spa- 
tium  quod  fuerit  singulare,  in  gestu  incipiente  corporis  motu  quod 
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Tip iv  etc  tö  tiüv  buoiv1  biacTnuätujv  Ipneceiv  pe'xeOoc.  4k  bl 
toö  tiüv-  4Ef|C  peyeBouc,  die  4<pr|V , ÖKpißecrepov  cuvopärai. 

CdvOexoc  b4  4cti  xpövoc  ö biaipeköai  buvapevoc.  tou- 
tujv  be  6 pev  bmXaciuiv  4ct1  toö  irpiÜTOu,  ö bi  TpmXaciwv,  ö 
bi  TeTpanXaciiuv 5 


pe'Xpi  föp  TtTpaboc  TTpofjXötv  ö puOuiKÖc  xpdvoc'  Kai  fdp  dva- 
Xof€i  Tili  TtXf|0ei  Tiüv  toö  tövou  bilceuiv  Kai  irpöc  tt)v  biacrr|- 
paTiKrjv  (puuvriv  4k  tpüceuic3  Ixti. 

Toutuiv  brj  tuiv  xpovuuv  oi  pev  IppuOpoi  Xe'fovxai , oi  be  10 
dppuOpoi oi  bi  puöpoeibeic.  ”6 p p u 0 p o i pev  oi  Iv  tivi  Xötw 
Tipöc  aXXr|Xouc  ciuiovTtc  tö£iv,  oiov  bmXaciovi,  ripioXiui  Kai1 
Tote  ToioÖTOic.  Xöyoc  fap  Icti  böo  peqeOwv 0 (öpaiujv  f|)7  avo- 
poiujv  fi  Tipöc  äXXriXa  cxecic.  vAppu0pois  be  oi  navTeXiüc 
ötoktoi  Kai  dXö-fuic  cuvaipöpevoi.  ‘PuOpoetbeTc  bi  oi  peTa£ö  15 
toutuiv  Kai  ttt)  pev9  TÖSeuic  tiüv  eppu0pujv,  ttt)  be  Trjc  Tapaxfjc 
34  tiüv  dppuöpuiv  ueTeiXpcpÖTec.  toutuiv  be  oi  pev  | cTpopfuXot 
KaXoövTai  oi  pdXXov  toö  beovxoc  limpe'xovTec , oi  be  irepiTiXeui 


1 buciv  EMBG,  buoiv  Ba  S 2 bl  toutuiv  MB  |!  3 Ik  cpfJB  S, 
eücpuoüc  Meibom  4 dpuOpoi  SMIi  ti  Kai  om.  R S Ba  M ß peOeOiiiv  G 
7 öpoiuiv  (1  om.  libb.  8 dpuflpoi  S B M G L 0 trq  p Iv  . . . ui)  bi 

S,  itf)  pev  ...  Tti)  b4  R Ba  M G L 


Schema  (Intimus  invenitur.  Atque  hoc  erit  brevissimum  tcmpus  quod 
iusecabile  memoravi. 

Compositum  vero  quoii  potest  dividi  et  quod  a primo  aut  dupliuu 
est  aut  triplum  aut  quadruplum.  Eatenus  enim  teiupus  omne  numeri 
profertur  atque  ei  finis  est  qui  pleuae  rationis  est  terminus  atque  in 
hoc  numerus  toni  similis  invenitur.  Ut  euim  Ule  per  quattuor  species 
h.  e.  dicsis  dividitur,  hic  ctiam  quateruaria  teuiporum  modulatione  con- 
cluditur. 

Sed  eorirai  teuiporum  quae  ad  numeros  copulantur  alia  suut  quue 
eurh vthina  tempora  nominantur,  alia  quae  arrliythma,  tertia  quae 
rhytfuuoide  perhibentur.  Et  enrhythma  quidem  sunt  quae  ratione 
certa  ordinem  servant  ut  in  duphci  ut  hennolio  vel  in  aliis  quae  alia 
ratione  iunguntur.  Arrhythma  sunt  quae  sibi  nulla  omnrno  lege 
cousentiunt  ac  Bme  certa  ratione  coniuucta  suut.  Rhythmoides  vero 
in  aliis  numerum  servant,  in  aliis  despiciunt.  Quorum  tempomm 
alia  strongyla  h.  e.  rotunda  perhibentur,  alia  peripleo.  Et  rotunda  sunt 
quae  prockvius  et  facilius,  quam  gradus  quidam  atque  ordo  legitimus 
expetit,  praecipitantur,  peripleo  veröl  quae  omplius  quam  decet  moros 
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oi  nXeov  f|  bei1  xqv  ßpabux»VraJ  bid  (xqv)  cüv0e(civ)  xiüv3 
cpBöffaiv  Ttoioupevoi. 

’Cxi  xwv  xpövaiv  oi  piv  dirXoi,  oi  bi  ixoXXaixXoi4  o't5  Kai 
nobiKoi  KaXoövxai. 

TToüc  piv  oüv  kn  pe'poc  toö  ixavxöc  puflpoö,  bt’  ou  xöv  r> 
öXov°  KaxaXapßavopev.  xouxou  bi  pe'pr]  büo,  äpcic  Kai  0ecic. 
biaqpopai  be  txobiüv7  t' 

Kaxä  pe'Ytöoc  tue  oi  xpicripot  xuiv  bicrjpujv  bievr|vöxact • 
Kaxä  die  (6  icoc  xoö)s  ppioXiou  Kai9  bnxXa ciovoc- 

cuvOicei  q10  xoüc  pev  uttXoüc  eivai  cupßeßqKev  die-  xoüc  10 
bicqpouc,  xoüc  be  cuvOexouc  wc  xoüc  btubeKaciipouc".  dirXoi  pev 
fäp  eiciv13  oi  eic  xpovouc  biaipoüpevot,  cüvOexoi  bi  oi13  Kai  eic 
Ttöbac  dvaXuöpevoi. 

xexdpxri  q xiüv  p q x w v tuv  fx°Pev  (xöv)  Xoyov14  eixteiv  xrje 
dpeetue  TTpöc  xqv  Oectv,  Kai  dXÖYtuv  div  oük  £x°M£v  biöXou  15 
xöv  Xöfov  [xöv  aüxöv]  xtüv  xp(>viküjv  14  pepdiv  eiixeiv  itpöc  äX- 
XqXa- 

Txe'pixxq  bi  eexiv  q Kaxd  biaipeciv  xroia,  öxav  noiKiXtuc  18 


1 TtXiov  i)  hit  Caesar , amplius  quam  dccet  Mart.,  rrXiov  f|t>q  libb.  | 
2 ßpa&ÜTqTu  8 Ba  |,  3 bid  cuvOtriuv  (cuvöqruiv  (j)  libb.  ]j  4 noXXarrXol 

6 

R [|  5 oi  IlaS  | 0 Ttiiv  öXujv  R 7 iroXXtbv  (i  8 ö icoc  toö  oiu.  libb., 
lue  oi  Tpixpovoi  marg.  S j 9 kutP  I,  10  )’)  Jia  II  luuäeKacipouc  K !| 
12  eici  R 13  o'i  It  14  tiiv  piXXoptv  Xö-fov  (Xöfou  U)  libb.  15  xpö- 

vajv  L j|  16  äxe  noiKiXqv  1!  G,  qxi  TtoiKiXia  L,  öte  trondXtuc  roll. 


compoaitae  modulationi»  innoctunt,  aequo  ipaa  tardioro  promineiatione 
BUspendunt. 

Sed  tcmpOrtim  alia  simplicia  sunt  quao  podica  etiain  perhibentur. 

Pea  vero  cat  numeri  prima  progresaio  per  legitinioa  ct  neceasarioa 
aouos  inncta.  cuina  partes  duae  sunt,  arsis  et  theaia.  Ar>is  et  eteeatio. 
theni.t  ilcposilio  vocis  nc  remütin.  Sed  pediini  ditterentine  sunt  eeptem: 

Per  magnitudinem  cuni  alio»  aimplicea,  alioa  midtiplicea  pedes  po- 
iiinius,  et  aimplicea  quijdeni  nt  est  pyrrhichiua,  coiupositoa  vero  ut  sunt  iflä 
paeonea  vel  eoruin  parcs 

et  aimplicea  quidera  dicuntur  qui  temporibus  dividuntur,  compoaiti  au- 
tem  qui  in  pedes  etiam  reaolvuntur. 

Alioa  vero  alogoa  h.  e.  inrationabilca  nominamus  (piorumqiie  ratio 
nulle  praeatatur  sed  incondita  ipiaedam  compoaitio  prol'artur. 

Alia  deimle  ilili'erentia  est  qnne  per  diviaionom  [quaeritur  qnaliaj 
existit  h.  e.  [noia]  cum  vario  et  multiplieiter  ea  quoe  coimexa  fueriut 
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biaipoupevuiv  twv  cuvGenuv,  ttoikiXouc  toöc  öttXoüc  Y>vec0ai 
cupßaivij1- 

€KTt|  f|Kaia  TÖ  CX>1MttTÖ£K  Ttjc  biaiptC£UUC  ÖTTOTEXOlipEVOV.2 
tßböpi]  f)  Kard  ävTiÖEciv,  ÖTav  buo  itobiiv  Xapßavo- 
ptvuuv  ö piv  e xf,l 3 töv  pd£ova  xpövov  KuöriToupevov,  47röp£vov4  5 
b€  töv  iXthrova,  ö be  tvavTtuoc. 

35  T£vri  toIvuv  4ct'i  puOuiKÜ  Tpia,  tö  icovr',  tö  fiptöXtov 
Kai';  tö  bmXdciov  — rrpocnOeaci  bi  tivec  Kai  tö  imTpiTov  — 
atro  toö  p£ft'0ouc  Tiiiv  xpövwv  cuvicTaufva.  6 pev  -fap  ttc 
iauTW7  cuYKpivöpfvoc  töv  Ttjc  icÖTr|TOc  Y£vvä,i  Xöyov,  ö bi  buo9  10 
rrpöc  töv  i'va  töv  btTtXactov 10 , ö bi  Tpia  Jtpöc  (töv)"  buo  töv 

ilptÖXlOV,  0 bi  b'  7ipÖC  TÖV12  t’  TÖV13  tTTITplTOV. 

Tö  piv  ouv  Tcov14  apX£Tai  pev  ärcö  btcqpou,  TtXnpouTai 


1 cupßaivij  SMo,  cupßuivq  Ba,  cupßai  CiL,  copßaiv«  RDM  2 äiro- 
TcXoöpcva  I,  ||  3 £xi  Ba,  £x£*  OL,  Exoi  K l Cnavöv  G |]  6 Tcov  RBa 
6 koI  om.  SMo  7 fk  Caoräi  R,  de  Canröv  BaS  8 -fCvvu  RBa  jj 
9 6 bt  btuTtpoc  libli.  10  bmXaciuj  GL  Mo  | 11  töv  om.  libli.  |j  12  töv 
ku]).  liu.  Ba  | 13  töv  Hup.  lin.  R j 14  tcov  RBa  | 


dividuntur,  atque  ( illi,  qui)  simplicea  pedea  esse  (perliibentur , H unt) 
multiplices  [ nominamua  ]. 

Alia  est  quae  per  divisionem  Heri  conaucvit. 

Septima  quae  per  Oppositionen!  fit  i.  e.  quuui  diiobu.s  pedibus  ae- 
ceptis  iiinia  habet  prolixius  tempua  quod  praecedit  ex  ordine,  illud 
auiern  tempua  quod  iusequitur  angustiua,  vel  cum  per  contrarium  ordi- 
nem  tempora  praedieta  vertuntur. 

Kliythmieu  vero  genera  giuit  tria  quae  alias  dactyliea  iambica 
paeoniea  nominautur,  alias  aequalia  hemiolia  duplicia.  Oenique  etiam 
epitritua  sociatur.  Etenim  unus  semper  qunm  sibi  fiierit  aptatns  nt 
aequalia  convenit.  tria  vero  ad  dno  nnmerus  hemioliua  e»t.  duplex 
vero  qui  fucrit  ad  singulärem,  geminum  rationem  tarn  ayllabarum  quam 
temporuni  aervat.  quattuor  vero  ad  treu  epitriti  modum  facit.  Sed 
quae  aequalia  dixiuiua  eadem  dactyliea  easu  dicenms.  denique  in  ducty- 
lico  generc  sigiia  acquali  sibi  iure  nectuntur.  veriun  ad  alteruni  vel  ad 
numermn  gemiuuui  dno  velut  forte  aequalitaa  liumerosa  deeurret,  So- 
quitur  iambieom  genus  quod  di]daaion  superiiig  expreasi  in  quo  pednm 
signa  du]ilieem  rationem  ad  invicein  servant,  aive  unua  ad  duo  sive 
a<l  quattuor  gemini  vel  quidquid  ad  duplum  eurrit.  licmiolium  aane 
quod  paeonicum  memoratum  tune  est  quum  pedutn  signa  hemiolii 
rationem  iusque  sectantur  ut  ad  duo  tria  aunt.  Aeddit  auteni  etiam 
in  epitriti  ratione  eaejie  nnmerus  quum  poa  in  eo  aecipitur  qui  ait  ad 
trea  qunttuor.  Sed  iam  ad  ordinem  rccurmmus,  - 

Aequalo  eat  igitur  numeri  genua  quod  a disetno  nsque  in  sedecim 
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be  ewc  iKKaibeKacqpou 1 biä  tö  lEacöeveTv  finäc  toüc  peiZouc 
toü  toioütou  ftvouc  burpviücKtiv2  jiuOpoüc. 

Tö  be  bmXäciov  äpxiTat  pev  änö  Tpicqpou,  nepaioÜTai3 
bi  luuc  ÖKTujKaibtKaciipou , oükcti  4 y«P  Tf|c  tou  toioütou  pu0- 
poü  tpüceuic  (peiZouc)  dvTiXapßavopeÖa.  5 

Tö  be  qpiöXiov  äpxeTat  pev  ätrö  TtevTaciipou,  TrXripoÜTai 
be  ewc5  TrevTEKaieiKocacripou  pe'xpi  Y«p  tocoütou  töv  toioü- 
tov  puOpöv  tö  aic0r|Tr|piov7  KaTaXaußavei s. 

Tö  be®  ^ttitpitov  fipxeTai  pev  ätrö  lirracripou , T'veTat 
be  euuc  10  TeccapecKaibeKacripou".  cnävioc  bi  r)  XPRC'C  auToü.  io 

”6cti  be  Kai  öXXa  -fevri  imep  äXoxa  KaXerrai • oüxi  tlü  11 
pqbeva  Xötov  fxeiv,  äXXä  tw  pr|bevi  twv  Ttpoeipnpevwv13  Xöywv 
oiKeiujc  £xeiv,  Kaxä  äptOpoüc  be  päXXov  f|  kutö  tüu  eibrj  pu0- 
piKa  cuüZeiv  tüc  ävaXofiac. 

Twv  puBpwv  toivuv  oi  pev  eici  cüv0eTOi,  oi  be  öcüvOctoi,  15 
36  (oi  be  piKToi)15.  cüv0eTOi  plv  oi  Ik  büo  fevwv  f|  | Kai  itXeiö- 
vuuv  cuvecTWTec,  wc  oi  bwbeKäcqpoi  — I— ^1  — I — . äcüv- 
Oeeoi  be  oi  Ivi  fsvei  trobiKw  xpwp£V01  ebc  oi  TeTpacqpoi  — 
piKToi  be  •*  oi  ttot!  pev  eic  xpovouc , ttotI  bl  eic  puOpoüc  äva- 

1 iKKaibeKadpou  K.  «Kbtxacrmou  S 2 biaTiTvibcxeiv  L ! 3 ncpa- 
TouTai  S ■»  ÖKTOKaibeKacriuou,  oük  Iti  R 5 üjc  SMo  (|  6 irevTc  Kal 
elKOcacnpou  SBaMoltGL  7 aicöqTiKÖv  M HG  j,  8 neTaXaußdvei  G 
9 b'  RGLMo,  bl  BaS  iMB?)  10  die  BaSMo  11  TeccapecKaibeKacif|- 
pou  MG,  Teccdpujv  xal  btKacqpou  RBaSMo  (MH?),  xeccdpuuv  Kal  be- 
Kadpou  L 12  tö  GL  13  npoKEipIvuiv  MBGLMo,  itpoeipr|plvuiv 
SBaR  [I  14  tö  RMBGL,  om.  SBaMo  15  ol  bl  pucroi  ora.  Ubb.  alii 
permixti  Mart.  16  dcuvOeToi  plv  o(M  ....  TtTpdcqpoi,  covOetoi  bl 

ß a 

ol  Ik  böo  . . . piKToi  bl  ...  S,  öcüvOetoi  bl  ..  .,  cuvÖetoi  plv  . . . G |] 


(temporum)  pedea  procedit.  diaemna  autem  appellatur  pea  qui  per  arain. 
et  theain  primua  eonatare  dicitur,  nt  eat  leo. 

Duplum  vero  | incipit  a triaemo,  decem  et  octo  autem  syllabas  (lege:  193 
tempora)  in  tinem  usque  deducet. 

Hemiolium  aaiie  a pentasemo  dncit  exordium,  impletur  autem  in 
(X)XV  numero. 

Epitritus  ab  heptasemo  principium  faeit,  quatuordecim  aünilibna 
idem  ponens,  cuiua  difßcilia  eat  usiia.  Atque  ho s quidem  omnea  numeronan 
ordinea  ideo  memormimua  ut  ainguhrrum  leges  per  universa  eerventur. 

Sed  numerorum  alii  aunt  compoaiti,  alii  incompoaiti,  alii  penni.rH. 

Et  compoaiti  e duobus  generibua  vel  pluribua  cohaeaerunt,  incompoaiti 
qui  uno  pedum  geliere  conaiatunt  ut  aunt  tetrasemi,  mixti  vero  qui  ali- 
quando  in  pedea,  aliquando  in  numeroa  resolvuntur , ut  in  liexaaemo 
numero  aceipere  debemua.  At  vero  eorurn  qui  compoaiti  ease  dicuntur 
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Xuoptvot  tüc  o'i  ^£dcnMoi  ~ - I - tujv  bi  cuvO^xuuv 1 oi  pAt 
€ ici  KOT«  cuZufiav , oi  bi  icaiä  ntpiobov.  Kai  cuZuyia'  pev  oüv 
den  büo  itobiüv  üttXüliv  Kal  üvopoiujv  cuvötcic  — I-«-,  Tiepio- 
boc  bt  nXeiöviuv  - - I - ~ I - 

Tiüv  bi  TTobiKiiv  Ttväiv  TrpüjTÖv  den  btä  Triv  icÖTr)Ta  tö  f> 
baKTuXiKÖv,  rrepi  ou  TrpüiTov  Xefuigev3.  ‘£v  tiü  baKTuXiKuj 
T«V€i  dcüv0€TOi  pdv  tici  pu0poi  ?£•  dirXoöc  upoKt Xtucpa- 
tikoc  dK  ßpaxeiac  Odceuuc  Kai  ßpaxeiac  öpctiuc.  npoKeXeu- 
cpattKÖc  birrXoOcdK  büo  ßpaxeuüv  dni  0dciv  Kai  büo  ßpaxeuüv 
dir’  äpciv,  Kai  dvdTtaXiv.  avairaiCToc  öttö  peiZovoc  dK  pa-  10 
Kpäc  0dc€uuc  Kai  büo  ßpaxeuüv  äpcewv.  dvdTraicToc  ütt’  dXäc- 
covoc  dK  buo  ßpaxeuüv  dpceuuv  Kai  paKpäc  Odceiuc  üttXoüc 


1 icuvö^Tiuv  8 [j  3 Kurd  cuZirfiav  lib.  ||  3 Xd^oipev  B,  Myopcv  MS 


alii  per  copulas,  alii  vero  per  periodum  colligantur.  Etenim  syxygitt 
i e.  eopula  duoriun  peduni  in  unum  est  aseripta  connexio  qui  [in|  dis 
simile«  sibi  positi  esse  vitientur.  l’eriodos  saue  est.  pedum  compositio 
plnri|  mor Jum  quique  digsimilcs  aibi  iuipares(.quo)  sociantur.  Dusimüi- 
tudinum  sune  dijferenliut  Ire s erunt,  per-  maynitudinem , per  yenus,  per  op- 
posilionem.  Per  maynitudinem  rum  ex  disemu  vel  letrasemo  camponilur  nu- 
merus.  Per  genu»  cum  difn/pla»ium  au t /temiolium  simul  iunyimu » vel  quod  ex 
pluribus  uequaliler  cupulalur . Per  Oppositionen i t.  e.  per  antithesin  cum  aut 
primos  disemu»  ponimus,  insequentibus  tungfe  potjioribus , aut  tclrasemös  di~ 
semip  insequentibus  appticumus.  Verum  notum  esse  convenict,  unum  etiam 
pedem  posse  suf/ieere  ad  complendam  periodon,  si  solus  caeteris  inaequatis 
inseritur. 

Sed  eorum  quae  in  pedem  reeidunt,  dactylicum  genug  primum  est. 

In  quo  genere  pedes  incompositi  vocabuntur,  qui  numeru  sunt  quin- 
cpie  i.  e.  proceleusmaticuB , daetylu«,  anapaestus,  gpondeua  simplex  et 
spondeus  maior.  Ac  proceleusmaticus  quiuem  est  qui  et  pogitionem  bre- 
vem et  elationem  brevem  retinet.  utetur  autem  hie  idem  tetruseuio  fre- 
qnentiua.  Namque  et  diseimiB,  id  est,  qui  duobus  temporibus  impletur 
pruceleusmuticug  quidem,  sed  bruvior  nouiinatur,  iUe  vero  luaior  est  qui 
im  ex  quuttuur  brevibus  efheitur.  At  vero  | brevior  i.  o.  digemus  cuvexf|c 
vocatur  quia  ipsa  adaiduitaa  et  frequentia  eomprehendentis  ge  inviceni 
syllabae,  nec  magnitudinem  aliqmun  nee  niodum  diviaae  potestatis  ex- 
tendit,  ideoque  eo  raro  uti  decet,  ne  assiduitas  breviB  sylJabae  canuen 
ipauin  qnod  eum  dignitate  aliqua  proferri  oportet  ineidat.  in  permix  - 
tione  vero  aliorum  pedum  qui  longiores  ponuntur  decenter  aptatur,  ut 
illoriun  prolixam  moram  intervenieute  sua  celeritate  compenset.  quure 
proceleuainaticiig  qui  aiK  numerog  aptatur  quadrisemo  exordium  »lebet 
accipere.  AnapaegtuB  qui  vocatur  accipiet  elationem  pedia  unius  tempo- 
ris,  positionem  vero  duorum  temporum  faciet.  monochronon  quippe 

dicitur  tempus  ( ) etiam  cum  longa  ponitur , quae  longa  duo  tem- 

pora  rceipere  conauevit;  vol  quum  tria  tempora  simul  brevia  collocan- 
tur;  vel  quum  sunt  quattuor  nurnero  quae  omnia  ad  comparationem 
longue  syllabae  computantur.  Igitur  maior  anapaestus  elationem  qui- 
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ctxovbeioc  4k  paKpac  94ctujc  Kai  paxpac  fipcewc.  ctto  vbe  Toc 
peiZujv  1 ö Kai  biirXoöc  4k  xtvpacr||jou  Gectuic  Kai  xexpacripou 

üpCtUJC. 

Kaxä  b4  cuZufiav  tivovxai  puöpoi  böo  wv  6 p4v  iiuvi- 
köc  and  peiZovoc,  ö bt  dir’  4Xaccovoc  KaXtixat.  Kai  6 5 
p4v  drrö  peiZovoc  cuvicxaxai  4E  dirXoü  cnovbtiou  Kai  xrpOKt- 
XeucpatiKOö  bicripou'  6 bt  4vavxituc:f. 

AökxuXoc  J p4v  ouv  4KXr|0r|  bia  xqv  xüiv  cuXXaßiüv  xäfiv, 
dvaXofoucav  xoic  p4ptct  xoö  baKTuXou'  dvairaicroc  bk  f|  bid 
87  tö  dvditaXiv  TtttaxÖai,  f|  bia4  to  xqv  cpiuvnv  biaödv  pev5  tüc  io 
ßpaxeiac,  dvarrauecOai  bt  Karavnücav  4ni  xqv  paKpav.  trpoKt- 
XtucpaTiKÖc  b4  ö Kai  nuppixioc  dnö  toü  köv  xaic  ixuppixaic 
kov  xoic  dfüöciv  aöxoic  xP*fc6ah  CTtovbeioc  bk  bid  xö  4v°  xaic 
citovbaic  aöxöv  abecGai.  Iuuviköc7  bt  bid  xö  xoö  puöpoö  cpop- 
xiköv,  4<p’  Kai  ol  ’lwvtc  4Kuupinbq9qcav.  tTtpi  p4v  ouv  xoö  15 
baKXuXiKOÖ  xaöxa. 


1 xal  paxpäc  Ötctaic  AirXoöc  cnov&etoc  ix  om.  S,  Kai  paxpäc  6^- 
ttiuc  xal  paKpäc  dpceujc  ctrovbtioc  ArrXoOc.  ctrovtieioc  ptiZuiv  M B j|  2 tvav- 
t(oc  S II  3 baKTuXiKÖc  S II  4 tnä  om.  libb.  ||  5 pdv  biuBtiv  S ||  6 <nl  MB 
7 IujvikoI  MB  ||  8 div  MB  (| 


dem  suseipiet  quae  monochronoa  esse  dicatur,  positionem  dichrunou 
habere  monstratur.  Quare  utriusque  temporis  quod  in  positione  Ftierit 
aequali  Bibi  posito  oportet  elatioms  geminum  tempus  accipere.  Ita  ta- 
rnen ut  utroque  insequente  tempore  par  priori  esse  videatur.  Quare 
anapaeetua  dirö  gciZovoc  dactylicus  a nobis  ease  dicitur.  At  vero  ana- 
paestus  quae  du'  iXdccovoc  nominatur  ex  duabus  brevibus  quae  in  ela- 
tione  sint  et  ex  una  quae  in  pbaitione  sit  copulatur.  Simplex  vero 
apondeus  erit  qui  ex  producta  bim  arsi  quam  thesi  iimgitur,  maior  vero 
dicitur  qui  quaternanaui  non  solum  elationem  sed  ponitiouem  etiam 
videtur  admittere. 

Per  copulam  vero  dupliceB  accedunt  numeri.  quoniam  alter  ex 
maiore  erit  ionicus  alter  ex  minore.  Atque  ille  qui  ex  maiore  procedit 
constabit  ex  apondeo  simplici  et  proceleiiBmatico  quem  disemum  esse 
non  dubimn  ent  Qui  vero  ex  minore  est  contrarium  faeit.  Atque  hi 
qtiidem  in  dactylico  genere  ponentur  rhythmi  incompoaiti  ac  rompositi, 
qui  »eptem  numero  omneB  erunt. 

Dactylus  igitur  ent  dictua  quia  ordinem  syllabarum  consirailem  di- 
wn  gito  hominis  uiformat.  Anapaestua  vero  quia  per  ordinem  redeat  | Bur- 
aum.  Pyrrhichiue  vero  i.  e.  proccleusmaticus  quia  hic  nasidiina  vel  in 
certamine  vel  in  Indo  quodam  puerili.  Spondeua  quia  plerumque  (cnov- 
baic ) inservit.  Ionicua  aane  propter  numerormn  inaequalem  aonum, 
habet  eniin  duas  longa*  duaaque  correpta»,  quo  pedum  carmine  midti' 
saepe  reprehensi  sunt.  Ac  de  dactylicia  aut  in. 
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’6v  bi  tu!)  iapßiKÜi  ye'vti  äitXoi  ptv  7ritrrouciv  o'ibe  £u0jjot‘ 
tapßoc  LZ  fijitceiac  äpctwc  Kai  bmXadou  Ge'ctiuc.  Tpoxaioc 
ix  bmXadou  Gt'ctwc  Kai  ßpaxtiac  äpctwc.  6p0ioc  ö1  4k  TtTpa- 
aipou  äpctwc  Kai  ÖKTacqgou  Oiceiuc.  xpoxaioc  cqpavTÖc2 
ö LZ  ÖKTacqpou  ©ictuuc  Kai  Ttxpacripou  äpctwc.  5 

CüvOtioi  bi  oi  kü Ta  cuZuyiav  ßaxxtioi  büo,  iliv  ö piv 
trpöxtpov  ix£l  töv  tapßov , btÜTtpov  bi  töv  Tpoxaiov  • ö bi  ivav- 
tiuuc.  Kaiä  bi  tttpiobov  iß',  ticcaptc  piv  LZ  ivdc  Iapßou 
Kai  Tpiujv  xpoxaiuuv  toütwv3  ö piv  trpwTov  töv  tapßov  £\wv 
KaXtixai  Tpoxaioc  ätrö  iapßou,  ö bi  btüxtpov  Tpoxaioc  io 
ö it ö ßaKXtiou,  6 bi  xprrov  ßaKXtioc  änö  xpoxaiou,  ö 
bi  TiTapxov  ,iapßoc  iniTpiTOC.  Ttccaptc  bi  iva  Tpoxaiov, 
toüc  bi  Xonroüc  iäpßouc  ixovTec1  ö piv  ouv  TrpwTov  i'xwv  Tpo- 
xaiov,  toüc  bi  Xoittoüc  iäpßouc  KaXtnai  lapßoc  änd  Tpo- 
xaiou, ö bi  btüxtpov  tapßoc  änö  ßaxxtiou  ij  picoc  ßaK-  15 
.18  x£ioc,  ä bi  ( TpiTov  ßaKxeioc  änö  iapßou,  ö bi  T^xapxov 
Tpoxaioc  iitiTpiToc.  Ttccapec  bi  büo  Tpoxaiouc,  Jcouc  bi 
iäpßouc,  qTOl  KOT«  TO  i£r)c  KtiptVOUC  f|  TOÜC  piv  TTtplt'xoVTaC. 


1 ö om.  S ||  2 cnpavTiKÖc  MB  ||  .1  toutou  S || 


Nunc  uunbica  memoremua.  In  quo  genere  numeri  incompoaiti 
erant  quattuor,  compositi  per  copnlam  duo,  at  vero  per  periodum  gunl 
duodeeim.  Qui  igitur  incompositi  erant  isti  Mint.  Iambus  ex  dimidia 
elatione  et  poaitione  quac  geniina  est.  Trochäen»  ex  duplici  et  posi- 
tione  et  elatione  quae  brevia  est.  Orthius  vero  qui  ex  tetraaemi  elatione 
i.  e.  arsi  et  octasemi  poaitione  coustabit,  ita  ut  duodeeim  tempora  hie 
pea  recepissc  videatur.  atque  habet  propinquitatem  aliquain  cum  iam- 
bico  pede.  quattuor  enirn  primis  temporibus  ad  iambuni  conaouat,  re- 
liquis  octo  temporibua  adiunctia.  Dehme  troehaeus  qui  semanticus  di- 
citur  i.  e.  qui  e contrario  octo  primis  positionibus  constet,  reliquia  in 
elationem  quattuor  brevibus  arctetur. 

Compositi  sane  sunt  qui  per  copulas  colliguntur.  aunt  autem  hi. 
Bacchiua  qui  ex  trochaeo  deducit  auspicium,  fine  autem  iambi[ci]  termi- 
natur.  Qui  vero  bacchiua  est  ab  iarnbo  prmcipia  sortitur  atque  a con 
trario  hia  quos  diximus  pedibua  aptabitur.  Per  periodum  vero  eat  quod 
velut  per  »e  certam  viam  provenit.  in  lioc  genere  quum  »int  duodeeim 
numero,  quattuor  quidem  per  aingulas  periodoa  accipere  doeetur,  nnum 
iambum  ac  trea  trochueos.  Ac  de  iipilem  quattuor,  primum  quidem 
quod  iambrnn  habere  monstratur,  troehaeus  ab  iarnbo  denommatur. 
qui  vero  rhythmus  secundum  iambum  recipiet,  a bacchio  troehaeus  vo- 
cabitur.  qui  vero  iambrnn  tertium  recipit,  bacchiua  a trochaeo  poterit 
nominari,  lUe  vero  qui  quartum  admittit  iambum,  appellatur  epitritus 
iambus.  Eornm  vero  qm  ex  uno  trochaeo  fi(un)t,  (primus)  iambus  a tro- 
chaeo appcllntur  a doctis.  seeuudus  iambus  a baccliio  dicitur  aut  certe 
liacchius  medius  poterit  nominari.  qui  vero  tertium  recipit,  bacchiua  ab 
lsu  iarnbo  uominatur.  qui  vero  quartum  recipit  tro;chaeum,  epitritus  tro- 
chaeua  appellatur.  Octo  vero  hia  (acced)unt.  et  quattuor  de  Iris  quos 
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toüc  bi  itepicxopivouc'  6 piv  ouv  itpwxouc  toüc  idpßouc  ?xwv, 
4nop4vouc  bi  toüc  xpoxaiouc  XiTETat  ätrXoüc  ßaKXtioc  öttö 
iapßou,  6 bi  toüc  xpoxaiouc  Trporyfoupivouc  ix^v,  iiropivouc 
bi  toüc  idpßouc  Ü7rXoüc  ßaxxctoc  dxrö  Tpoxcüou,  6 bi 
Trcpicxoptvouc  toüc  läpßouc  picoc  iapßoc,  ö bi  toüc  Tpo-  5 
Xa!ouc  p4coc  Tpoxatoc. 

“lapßoc  piv  ouv  iKXr|0r|  drrö  toü  iapßiZetv  ö 4cti  Xoibopciv, 
napä  töv  iöv  elpripivov1'  Trpöc  toüto  fdp  ö puGpöc  biä  t6 
XoTOdbic  Kai  xf)v  dvicöxrixa  twv  aÜToO  ueptuv  itpöctpopoc.  Tpo- 
xaioc  bi  dirö  toü  xfiv  ßaciv  iTtirpoxov  rrouicGat.  6 bi  öpGioc  io 
bia  tö  cegvöv  Trjc  üttOKpicewc  Kai  ßdctunc.  cqpavxöc  bi  äxi  ßpa- 
büc  ujv  Tote  xpövotc  imTtxvtyraic3  xpGTai  cqpaciaic,  -irapaKO- 
XouGrjceuuc  ivexa3  bnrXacidZaiv  tüc  Gicetc.  ßaKxttoc  bi  4KXr|0r| 
änö  toü  Tote  ßaKxtiotc  dppöZetv  piXcctv4.  ai  bi  eibmai  toütuiv 
cxicctc  duö  twv  TTobtKiüv  xodEewv  Tqv  övopaciav  ciXtiqjactv.  15 
’€v  bi  tüj  iraujuviKui  tcvei  dcüvGexot  piv  Y'vovxai  nöbec 
büo,  Ttaiujv  btÖYuioc5  4k  paxpac  04ccwc  Kai  ßpaxeiac  Kai 
39  paxpac  äpetwe.  iraiwv  iitißaTÖc8  4k  'paKPÖ£  öiceuuc«  Kai 
pa  Kpäc  dpeeuue  Kai  büo  paKptüv  G4cewv  Kai  paKpäc  äpetwe5. 
bidfutoc  piv  ouv  Efpqxat  otov  bvfutoc , büo  rdp  XPGTal  cqpdoic.  20 


1 etpqpivoc  libb.  [|  2 inl  TtxvqTaic  MB  ||  3 ivtxe  S |I4  pAect  S j| 
5 biäxipoc  S ||  6 iittßaXäc  S ||  7 Kal  6uo  paxpiüv  0iCtwv  ada.  S |j 


duodecim  diximus  per  periodum,  illi  esse  dicuntur  qui  binos  troebaeos  at- 
que  iantbos  per  periodum  servant.  atque  ille  qui  primos  troehacos  recipit, 
duplex  bacehius  a Iroeliaeo  esse  dicitur.  qui  vero  secundoB  troehacos 
habebit,  duplex  bacchius  ab  ianibo  nomiuatur.  quum  autem  trochaei 
medii  collueautur,  trochaeus  medius  iure  dicetur.  quum  autem  in  tue 
dio  iambi,  medius  iambus  voeatur.  Omncs  vel  qui  ineompositi  per 
periodon  vel  qui  per  copulam  coüigantur,  rhvthmi  decem  et  octo  uu- 
uierati  sunt.. 

Sed  iambus  dietus  est  ab  eo  quod  iambizeiu  (iraeei  detraliere  di- 
xerunt,  et  hoc  carmiiie  quibusque  veteres  detrahebant.  item  hoc  no- 
men  est  ab  eo,  quod  venenum  rnaledicti  aut  livoris  infundat.  Trochaeus 
vero  ab  eo  dietus  quod  celerem  reversionem  faciat  veluti  rota.  Orthius 
propter  honestatem  positioni»  est  noininatus.  Semanticus  sane  quia 
quum  ait  tardior  tempore  siguificationem  ipsttm  prodnetae  et  remanen- 
tis  eesBationis  eflingit.  Jiaccbii  vero  sunt  ilicti  quod  bacchicis  maxime 
sonis  congruunt.  isque  Eacchi  Indus  est  qui  ilhs  carminibus  aptatur. 

In  eo  vero  genere  quod  paeonicum  nominatur  ineompositi  duo 
rhythmi  esse  dicuntur.  quorura  tinus  paeon  diagyios  appellatur  ex  longa 
posiüone  (et  brevi)  et  longa  elatione.  alter  vero  epibatns  i.  e.  in  thesi 
duplici  positione  producta,  et  arsi  longiore  iungitur.  lii  sunt  paeonici 
generis  nnineri  quos  incompositos  esse  praedixunus.  Neque  vero  per 
coniunctionem  h.  e.  syzygian  neque  per  periodum  in  isto  genere  rhyth- 
mus  accedet.  Inde  diägyios  quidam  dietus  est  i.  e.  quasi  duptieia 
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tmßaTÖc  bi  iixeibr)  xixxapci  xpiüptvoc  pipeciv  4k  buotv  äpccwv 
Kai  buoiv  biatpöpwv  ötctuuv  ‘fiveTai. 

Mifvupevujv  br|  tüjv  Ttvwv  toutwv,  tf6r)  puöpwv  yivcxai 
nXtioVa.  büo  piv  boxpiaxd,  iIjv  t6  piv  cuvTiOexai  i£  idpßou 
Kai  rtaiaivoc  biafuiou,  tö  bi  beÜTcpov  4£  idpßou  Kai  baKxüXou  5 
Kai  rtaiujvoc,  cixpuicTCpai  yäp  ai  piEcic  aüxai  Kaxe<pdvr|cav. 
böxptoi  bi  iKaXoövTO  bict  tö  ttoikiXov  Kai  avöpoiov  Kai  pp  Kar’ 
tü0ü  öeujpeicOat  Trjc  ßuOpoTTOttac.  Hvovtai  bi  Kai  oi  KaXoupcvoi 
irpocobiaKoi.  toütujv  bi  oi  piv  biä  xpiiliv  cuvxi0£VTai,  4k 
iruppixiou  Kai  idpßou  Kai  rpoxcnou'  oi  bi  bid  xeccäpujv,  idpßou  lo 
TTj  npoeipriptvi)  xpiTrobia1  trpocxiOepivou.  oi  bi  4k  buo  cuZuyiwv, 
ßaKX€iou  Tt  Kai  iujviKoö  toö  Ö7TÖ  pciiovoc2. 

6ict  bi  Kai  fiXofoi  x°P*'°l  ß (6  piv)  iapßocibnc  öc 
cuvicxriKtv  4k  paKpäc  äpccuuc  Kai  buo  04cetuv,  Kai  xöv  piv  pu0- 
pöv  foiKtV  idpßuj5,  xd  bi  xfjc  XiEeujc  p4pq  Kaxd  töv  dpiOpöv  15 
baKTÜXu)4.  ö bi  Tpox(ai)oeibric  4k  büo  Otcctuv5  Kai  paKpäc 
äpceuuc 6 Kai“  ävncTpocpriv  xoö  ttpotipou. 


1 itpoirobiu  MB  ||  2 Aristides  hätte  schreiben  müssen:  xouxujv  bi  ol 
piv  biä  Tppüv  cuvxiöcvxai,  iE  Idpßou  Kal  iruppixiou  Kal  xpoxaiou'  ol  bi 
biä  xeccäpujv,  Idpßou  xr|  irpof ipppivi]  xpiirobig  itpocxtStpivou ' ol  bi  biä 
buo  cuZuTidiv,  iuivixoö  xe  xoö  dird  pfiZovoc  Kal  ßaxxciou  ||  3 baKTÖXip 
libb.  |!  4 Xittuuc  pipn  Kaxd  xöv  dpiflpöv  idpßiu  libb. , eine  Wiederholung 
der  Worte  Kal  xöv  ßuöpöv  ({oikev)  Idpßui  ||  5 äpceujv  libb.  ||  6 öiceujc 
libb.  || 


membra  disccrnut.  Epibatus  autem  quia  membris  veluti  utcns  quat- 
tuor  et  duabus  diversilatibus  copnlatur. 

Verum  haec  genera  quum  permixta  fuerint  speciebus  numerorum 
primae  speeies  erunt  istae  quae  dochmiacae  nominantur.  ex  quibus 
prius  quod  fuerit  hae  lege  componitur  ut  sit  ex  iambo  et  paeone  qui 
diagyios  vocatur.  liunc  diogyion  posteriores  Graeci  creticum  nomina- 
runt!  Secunda  est  speeies  quae  ex  iambo,  dactylico  et  paeone  eonBtare 
i»7  roonstratur.  | Qui  autem  deducti  numeri  nominantur,  propter  assiduum 
et  compositum  sonum  appellari  videntur.  Fiunt  autem  numeri  qui  et 
prosodiaci  vocantur.  quorum  alii  per  temos  pedes  fiunt,  pyrrhichio, 
iambo  et  trochaeu.  ahi  vero  quattuor,  ut  hia  tribus  pedibus  iambus 
primus  aptetur,  alii  vero  ex  duabus  sy/.ygiis  i.  e.  copulis  bacchio  et 
lonico  apo  meizonos  constare  consuerunt. 

Sunt,  sane  qui  etiam  irrationabiles  esse  dicuntur  quos  alogos  voci- 
tamus  quos  etiam  chorios  appellare  consuevimus.  sunt  autem  numero 
duo  quorum  alter  diiambi  nguram  respicit  et  constat  ex  elatioue  quae 
longa  est  et  duabus  poBitiombus.  et  numero  quidem  est  ad  dactylicum 
sinulis,  partibus  vero  ad  numerum  ionicum  iimgitur  et  iambieum.  Alius 
vero  est  numerus  qui  trochacides  nominatur  id  est  qui  figuram  quandam 
speoiemque  trochaei  habere  videtur  ex  elationibus  geminis  et  longa  po- 
sitionc  consistens,  per  contrarium  prioris  effectus. 
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€ici  bd  Kai  ETCpoi  £u0poi  piKToi'  töv  äpiOpöv  il.  Kpq- 
tiköc  6c  cuvccttikev  dK  Tpoxaiou  Oeceujc  Kai  Tpoxaiou  äpccuic  • 
bÖKTuXoc  k a t a iapßov  6c  curKtitai  dE  idpßou  Oeceuic7  Kai 
iäpßou  dpc£iuc.  bä ktuXoc  Katd  ßaKxeiov  töv  dirö  xpo| 

40  xaiou3  öc  xiv£Tai  dK  Tpoxaiou  Oeccuic  Kai  iäpßou  äpcewc.  bd-  5 
ktuXoc  kotö  ßaKX£iov  töv  änö  iäpßou  6c  dvavnuic  dcxn- 
päncxai  Til»  TTpOEipqpdvw.  bäKTuXoc  kotö  xop£»ov  töv 
iapßocibi],  töv  pdv  räp  aÖTiüv'  de  Odciv,  töv  bi  de  äpciv 
bdxcTar  bdKTuXoc  KaTdxopciov  töv  Tpox(ai)ocibfj5  äva- 
XÖTUtc  Tili  TTpoeipripdvuj  cuYKEipcvoc.  KprjTiKÖc  pdv  ouv  äwö  io 
d0vouc  uivöpacxai , oi  bd  Xomoi  and  twv  Trpoeipqpdvwv  rtobiiv 
töc  övopaciac  dxouciv. 

Ol  pdv  ouv  cupnXdKOVTec  tij  peTpocrj  Occupiqt  tt)v  nepi  pu0- 
püiv  TOiaÜTT)v  Tivd  TtCTtoirivTai  tt)V  xexvoXonav.  Oi  bd  xwpiCov- 
T£C  dTEpwc  Tioioüciv  äpEäpEvoi  xäp  dirö  bicqpou  cuvnOdaav  iss 
äptBpoüc  pexpi  twv  cuvGetujv  puöpwv  Kai  toütouc  Kord  toöc 
TrpOEipripevouc  cxripariEovrec  Xöfouc,  icov  te  Kai  bnrXaciov, 
ripiöAiöv  te  Kai  dimpiTov  [Kai]  toüc  pdv  dirö  paKpwv,  touc  bd 
dtrö  ßpaxEiwv  cuvTiOdaci 8 , Kai  dn  toüc  pdv  dK  rtacdüv  ßpaxeuüv 
toüc  bd  dK7  paKpwv . toüc  bdf>  ävapiE  änoTEXoüciv , TrXeovadau-  20 
ciiv  f|  paKpwv  f|  ßpaxEUÜv9'  Kai  toüc  pdv  dnö  OdcEuuc,  toüc  bd 
öttö  dpceaic 1,1  f|  bi’11  öpoiwv  xpövwv  r|  bi’17  ävopoiuuv  töc  dpceic 
Taic  Oececiv  dvTairobibövTEC  * Kai  toüc  pdv  öXokXtipouc,  toüc  bd 
dnö  XeippaTtuv  f|  npoc0dceujv,  dv  (xäp  dvijoic13  Kai  toüc  kevoüc 
Xpövouc  itapaXapßdvouci.  kevöc  pdv  ouv  den  xpövoc  fiveu  q>0ox  • 25 

41  tou  Trpöc  dvaitXripuictv  toü  puöpoü,  Xcippa  | bd  dv  (iu0pii  xpö 
voc  kevöc  dXdxicToc,  npöcOecic  bd  xpövoc  kevöc  paKpöc  dXaxi 
ctou  binXaciujv. 

1 piKTol  ßuOpol  S J1  8 bdK-ruX.  k.  tapß.  . . . fldcciuc  om.  S [|  3 ro  > 
dnö  Tpoxaiou  om.  MB  || 4 aöröv  S ||  5 Tpoxocibr|  libb.,  ebenso  S.  37  Z.  1 i 
Tpoxotibqc.  ||  6 cuvxiOdaciv  MB  [17  dnö  libb.  [|  8 toüc  öd  om.  libb.  ||  9 | 
nXcovdZouci  paKpiü  ö ßpaxeuüv  libb.  ||  10  Kal  toüc  pdv  dnö  Odccuic , Toi  : 
bd  dnö  dpctuic  steht  m den  lib.  vor  Kal  toüc  pdv  dnö  paKpwv  ||  11  b'  MB 
12  b’  MB  ||  13  dv  otc  libb. 


Sunt  autom  mixti  goneris  quinque  i.  e.  dactylicus  per  iambum,  d 
ctylions  in  bacchio  meiden*  is  qui  veniat  ex  trochaeo , dactylicus  per  ba  • 
chium  qui  ex  iambo  manaverit,  dactylicus  per  chorium  qui  ex  iambi  i • 
militudine  exordium  mutuetur,  dactylicus  per  chorium  qui  ex  similitudi  • 
troehaei  videatur  expressus.  Et  creticus  quidem  consonans  ex  t rocht  i 
positiouc  ...  et  initio  iambi  .... 
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TTdXiv  be  touc  cuvOe'xooc  wbi  ttoioOci.  cüpiravTa  töv  api0- 
pöv  4Kxi0tvxai,  Kai  pepiZouci1 *  toütov  eic  cxnpaxa  öuOpiKÖ.  köv 
pev  4x0  Xöfov  xivd  xaüxa  Ttpöc  äXXriXa  öv  oi  xwv  äirXiiv  pu0- 
pürv  aüZouci  xpövoi,  4ppu0pov  ärToipaivovxai  tö  cxrjpa-  ei  be 
pf],  naXiv  pexacxnpaxiZouciv , 4uic  äv  eic  Xöfouc  ^>u0piKOÜcJ  n 5 
toö  (iuöpoü3 *  biaipecic  Kaxavxr|C0-  Oiov  4KKeipevr|c  beKäboc  0euu- 
petc0iu  xd  cxnpaxa,  die  4iti  puOpoü  ttv4cewc.  €k  buäboc  pev 
ouv  Kai  ÖKxdboc  oük  4cxai  pu0pöc,  oü  tdp  4ppu0poc  ö xexpa- 
TiXaciuiv  Xötoc,  uicx’  oübe  ö beKÖcnpoc  4cxai  4k  bicripou  Kai 
ÖKtacripou.  pepiiuj 1 xf|v  ÖKxäba  naXiv  eic  xpidba  Kai  ixevxäba,  to 
oüb’  oüxuuc  ecxai  pu0piKÖc  Xötoc.  xöv  ixevxe  naXiv  eic  xpia  Kai 
büo-  X4tw  xöv  xpia  ixpöc  4kocxov  xwv  bicripwv  Xötov  4xeiv 
ripiöXtov , iuexe  Kai  xöv  beKäcripov  cuvecxävai  bid  xouxujv. 
TTdXiv  ei  pepicaipi  xöv  aüxöv  eic  xpidba  Kai  4trxaba  oijk  4cxai 
Xötoc  xwv  äpi0pwv5  puOptKÖc.  pepiZw6  xöv  Z’  eic  xpia  Kai  15 
xeccapa,  Kai7  cwZexai  Xötoc  4nixpixoc,  4£  ou  cprjpi  cuvxi0ec0ai 
xöv  beKäcripov.  TTdXiv  ttoiws  xöv  aüxöv  4k  xexpacripou  Kai  4Ea- 
crjpou-  cuv4cxri  Xötoc  öoöpiKÖc  ripiöXioc.  TTdXiv  eic  böo  ixevxa- 
ciipouc.  ei  pev  oüv  dnXoüc  äpipoxepouc,  xöv  kov9  öoOptKÖv 
eEouci  Xötov-  ei  be  cuv0exouc,  Ka0d  ixpoeiirov  ixoir|cäpevoc  xfjv  20 
biaipeciv,  cuvicnipi  xöv  beKäcripov. 

’AtwtB  ö4  4cxi  puOpiKr)  xpövwv  xdxoc  f|  ßpabuxric10-  oiov 
öxav  xwv  Xöturv  auZop4viuv , oüc  ai  04ceic  iroioüvxai  ixpöc  xdc 
äpceic.  biacpöpwc  4köcxou  xpövou  xd  pet40r(  ixpoipepwpeBa.  äpicxrj 
b4  " ätwtö  puöpiKfic  4pq>aceujc  n Kaxd  pecov 11  xwv  0ecewv13  Kai  25 
xüiv  äpceaiv M Troer)  bidcxacic. 

MexaßoXri  b4  4cxi  puOptKri  puOpdiv  dXXoiuictc  ii  ätwtrjc. 
tivovxai  be  pexaßoXai  Kaxd  xpöixouc  bdibeKa ,s- 
Kax’  dtujtnv, 

Kaxd  Xötov  irobiKÖv,  so 

öxav  4£  4vöc  eic  eva  pexaßatvrp  Xötov, 
f|  öxav  4E  4vöc  eic  ixXetouc, 

1 Ttepiilouci  S ||  2 ßuOptKoüc  om.  S |]  3 ßu0p\KOö  S |l  4 pepiZurv  S 

5 puSpiüv  MB,  äppuOpÜJv  S ||  6 ptpiZiuv  S ||  7 Kal  om.  S ||  8 ironüv  S 

P (cov  Kai  lib.  [|  10  ßpabunic  MB  ||  11  bi  om.  MB  ||  12  picuiv  MB 

13  ötiüv  M ||  14  deiurv  M ||  15  beKaxicccpac  S,  bcubeKa  MB  Lips. 
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f|  ötov  iE  dcuvOe'xou  eic  pixxöv  , 1 
f|  ix  puaoö  eic  ptKxöv, 
f|  tx  fiiyroü2  eic  äKofov, 
f|  iE  dXÖTOu  eic  aXofov, 

f|  tK  xuiv  övxi0icet  biatpepövxwv  eic  äXXnXouc.  5 

‘Pu0po7toüa  bi  icxi  buvapic  txottixiKri  pu0poü.  TeXeia  bi 
puBponoiia  iv  f)  trdvxa  tu  puOpixa  Trepitxexai  cxqpaxa.  btai- 
peixai  bi  eic  xaüxd3  Trj  peXoTtoiiqr  Xpipti  bi*  f|C  tmcxdpeGa 
Tioiiu  Tivi  pu0pw  xpntTeov,  XPRC*1  i>i‘  pc  xdc  apceic  xaic  Öt'ceci 1 
43  TrptrtovTuic  atro  biboptv , piEei  Ka0’  f|v  xoüc  puOpouc  aXXqXoic  io 
cupTtXixopev  el  nou  btou 

Tpöixoi  bi  üicirep5  peXoTtoiiacf’  Kai  puOpoixoiiac  xw  tcvei 
xpeic-  cucxaXxmöc,  biacxaXxiKÖc , ficuxacxixöc.  xoüxujv  exacxov 
eic  e»br(  biatpoüpev  Kaxä  xaüxd  xoic  iixi  xrjc  puöportoiiac  eiprj- 
ptvoic.  dpicxri  bi  puOpotroüa  f|  xfjc7  dpexf|c  atioxeXecxiKf| ■ Ift 
kökicxti  be  r)  xqc  xaxiac.  nwc  bi  fivexai  xoüxwv  dKaxepov  ev 
xw  ttaibeuxiKw  XeXiEexai. 

Tivic  bi  xeüv  txaXaiwv  xöv  piv  pu0pöv  äppev  ÖTxeKdXouvs, 
xö  bi  peAoc  0f|Xu'  xö  piv  T“P  piXoc  avtvipYqxöv  xe'  texi  Kai 
äcxnpdxicxov,  üXqc  iTre'xov®  Xöyov  bid  xqv  npöc  xoüvavxiov  20 
. iniXTibeiöxrixa  • ö bi  puöpöc  nXdxxei  xe  aüxö  Kai  Kivei  xexafpe- 
vwc,  ixoioövxoc  Xötov  iixe'xuuv  npöc  xö  ttoioüpevov. 


1 In  den  lil>b.  hinter  Zeile  5 ||  2 Caesar;  ix  Kpr)xiKoö  libb.  MB,  tx 
xpixixoö  8 ||  3 Taöxa  B,  aüxä  Mil  4 xaic  äpicTaic  etccci  libb.  |j  5 <hc  S 
6 dppovfac  libb.  ||  7 xqc  om.  libb.  ||  8 intxdXouv  M H jj  9 dn<xov  B|| 


(Rhythmopoeia) et  indicio  nuinori  componendi,  et  omniuni 

figurarum  plena  jjercoptio.  Diriditnr  haec  in  eas  qua«  < t melopneia 
partes,  quae  sunt  istae:  tniXqipic  i.  0.  pereeptio  per  quam  scimus  quo 
qnantum  nmnero  utenduni  git,  xpqoc  >■  e.  usus  per  quem  jiositiones  aut 
elationea  decenter  aptonm«,  pTEic  i.  e.  permixtio  per  quam  quod  opor- 
tunum  fuerit  ex  arte  miscemus. 

Tropi  vero  ut  in  melopoeia  et  in  rhythmopoeia  tres  «unt,  quos  sy- 
staltieo»  dicimtia  et in  harmonicis  eoa  superius  memoran. 

Nutnerum  aut  ein  marem  esse,  melo«  feminam  noverimus.  etenim 
mein«  matcrioB  ent,  quae  sine  propria  tignra  censetur,  rhytlunu»  autem 
opere  quodam  virilis  actus  tarn  formam  BoniB  quam  variös  praestat  ef- 
fectus. 
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97  Tüiv  bl  puöpüiv  ficuxotitepoi  plv  oi  öttö  0 1 c t io  v TtpoKa- 
TacTtXXovTtc  tt]V  biävoiav  oi  bt  ärtö  dpctwv  trj  cpwvij  tr\w  5 
Kpouciv  tmcptpovTtc , xtTapafptvoi. 

Kai  oi  plv  öXokXbpouc  toüc  nöbac  Iv  Taic  ittpiöboic 

IxovTtc  tüqpu^CTtpoi  Kai oi1  bt1  ßpaxeic  toüc  kcvoüc 

Ixovxec,  äiptXtCTtpoi  Kai  piKponptirtic , oi  bl  tmpr|Ktic.  ptfa- 
XoTipentCTepoi.  io 

Kai  oi  plv  tv  icui  Xöfw  TtTarptvot,  bi’  öpaXÖTBTa  xaPl£- 
CTtpor  oi  b‘  Iv  litipopiui  biä  Toüvavriov  kckivbpcvoi  ■ plcoi  bt 
oi  tv  tuj  biTiXaciovi,  äviupaXlac  plv  biä  tt)V  ävicÖTBTa  ptrtt- 
Xn<pörtc,  öpaXöir)TOC  bl  biä  tö  tujv  puOpüiv 3 «Ktpaiov  Kai  toO 
Xöfou  tö  äirripTicpevov. 

Tüiv  b‘  Iv  Icui  Xöf  w oi  plv  biä  ßpaxtiüiv  yivoptvoi  pövuiv, 
TaxiCToi  Kai  OtppÖTtpoi  (oi  bl  biä  paKpüiv  pövuiv  ßpabjJTtpoi)*  Kai 
KaTtCTaXplvoi  ■ oi  bl  ävapiE,  trriKoivor  ti  bl  biä  prjKicTuiv  xpö- 
vuiv  cupßaiij  Tivtc0ai  toüc  Ttöbac,  nXtiwv  b KaTÜciacic  Ipcpai- 

98  voit“  äv  T»ic  biavoiac.  | Aiä  toöto6  toüc  plv  ßpaxtic  tv  Taic  20 
nuppixaic  xpncipouc  öpüipev  toüc  b’  ävapiE,  lv®  Taic  ptcaic 
öpxnctcr  toüc  bl  phkictouc  tv  Toic  itpoic  üpvoic,  oic  txpüiVTO 
naptKTtTaplvoic , tt|v  Tt  irtpi  toOto  biaxpißBv  piav  Kai  91X0x10- 
piav7  IvbtiKvüptvoi  j | tbv  Tt  aÜTÜiv  biävoiav  (cöttiti  Kai  prjKti 
tüiv  xpövuiv  tc  KOCpiÖTrjTa  KaÖiCTÜvrtc,  liic  toütbv  oücav  üfi-  -5 
tiav  911XBC.  TOifäpTOi  Kav  Taic  tüiv  C9ufpüiv  Ktvr)CfCiv  oi  biä 
toioütuiv  xpövuiv  xäc  cucToXäc  xaic  biacToXaic  ävTanobibövTtc, 

ÜfltlVÖTOTOl. 

Toüc  b’  Iv  npioXiui  XÖT9  Gtuipouptvouc  IvGoucuktikio- 
Ttpooc®  tivai  cupßlßpKtv , die  t9BV.  Toütuiv  b’  ö ImßaTÖc  :io 
KtKivrjTai  päXXov,  cuvTapäTTuiv  plv  Trj  bmXr)  Gtcti  Tr)V  9UXBV 
1c  üipoc  bl  tüi  ptTtöti  Tijc  äpctuic  Tf)V  biävoiav  t£tftipuiv'J. 


1 eöqiuicTepoi  Kai  oi  libb.  ||  2 pev  S,  bi  MB  mnrg.  S ||  8 tipi9püiv  Btt 
4 om.  libb.  |j  5 t6  libb.  [|  6 iv  om.  libb.  |J  7 (piAaxuipiav  S ||  8 Tote  bt  ■ 
Otwpoupivoic  ivSouciacTiKuiTipoic  S||9  aveSettipuiv  MB|I 
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APICTCIAOY  KOINTIAIANOY 


Tiiiv  bd  dv  biirXaciovi  Yivopdvuiv  cxecei  oi  pdv  änXoi 
xpoxaioi  Kai  tapßoi  töxoc  t£  erncpaivoua  Kai  eici  Oeppoi  Kai 
öpxncTiKoi-  oi  bd  öpOioi  Kai  aipavioi  biä  tö  irXtoväZeiv  toic 
paKpoTaioic  rfaoic  npoaTouciv  de  d£iwpa.  Kai  oi  pdv  änXoi  Tiiiv 
puöpiüv  Toioibe.  5 

Oi  Yt1  pnv  cuv0£TÖi  ira0r)TiKa)T€poi  tej  tici  Tip  KaTä  tö 
irXeicTOV  touc  d£  wv  cuYKeivrai  fiuOpoüc  dv  dvicÖTTyn  0€wpeic0ai, 

Kai  ttoXu  tö  Tapaxuübec  dirupaivovTec  tui3  pr|bd  töv  dpi0pöv4 
d£  ou  cuvecTÖtci  Tdc  aÖTdc  dKÖCTOTe  biaTtipeiv  Td£cic,  dXX’  öte 
pdv  dnö  paKpäc  äpxecOai , XiVfEiv  b'  eic  ßpaxdav  F|  dvavTiuic,  io 

99  Kai  ÖTd  pdv  dnö  0d  ceuic,  6rt  bd  dTdpwc5  Tf)v  dirißoXf]v  Tflc  nepiö- 

bou  Troi€ic0ai.  TT£Ttöv0aci  bd  päXXov  oi  bid  rtXfiöviuv  fl  buoiv  6 
cuvectüitec  £u0piliv,  TrXduiv  Ydp  dv  aÜToic  fl  ävujuaXia.  Aiö 
Kai  töc  toö  cuipaxoc  Kivflceic  TTOiKiXac7  dm<pdpovT£c  oük  de 
6Xiyt|v  Tapaxflv  Tflv  biavoiav  dEdYOuciv.  iS 

TTdXiv  oi  pdv  dq>’  dvöc  Ydvouc  pdvovTEC  Attov  kivoö- 
civ,  oi  bi  pETaßöXXovT£C  de  drcpa  ßiaiwc  dv0dXKOuci  Tflv 
ipuxflv  dKaCTij  biatpopa,  napdiT£C0ai  T£  Kai  öpoioöc0ai  Trj  ttoi- 
KiXiqi  KaTavaYKÖZovTec.  Aiö  köv  Taic  Kivflceci  Tiiiv  dpTripuiiv 
aih  tö  pdv  eiboc  toütö  nipoöcai,  rcepl  bd  toöc  xpdvouc  piKpdv  2« 
noioupevai  biacpopdv,  Tapaxiöbeic  pdv,  oü  pflv  Kivbuvdibeic'  ai 
bd  i^toi  Xiav  irapaXXdrroucai“  toic  xpövoic  f|  Kai  Ta  Ydvr]  p£Ta- 
ßaXXoucai 10  qioßEpai  te  Eici  Kai  öXd0pioi.  fv  re  pflv  Taic  iropdaic 
touc  pdv  £Üpr|Kr|  tc  Kai  fea  kotö  töv  CTrovbeiov  ßaivovTac , ko- 
epioue  tc  tö  fl0oc  Kai  dvbpciouc  " äv  tic  eüpoi  • touc  be  ctipflKri  25 
pdv,  övica  bd,  kotö  touc  Tpoxaiouc  f|  naiuivac,  0£ppoTdpouc 
toö  bdovTOC-  touc  bd  tca  pdv13,  piKpd  bd  Xiav  kotö  töv  rruppi- 
Xiov,  TOTreivouc  Kai  ÖYEveic-  touc  bd  ßpaxü  Kai  övicov,  Kai 
dTT^c  dXoYiac  13  (iu0p(I>v,  navTÖnaciv  dKXcXupdvouc  • touc  ye  pflv 
toutoic  äiraciv  ötöktuic  xpuipdvouc,  oubd  Tflv  biavoiav  ko0£-  3o 
ctwtoc,  irapaipöpouc  bd  KaTavoflccic. 

”6ti  twv  |Su0piIiv  oi  pdv  TaxuTdpac  rcoioupevoi  töc  dt  io-  ■ 

100  rdc  Oeppoi  Td  eici  Kai  bpacTflpior  oi  bd  | ßpabeiac  Kai  ävaße- 
ßXripdvac  dveipdvoi  t£  Kai  fleuxaemoi. 


1 tl  T£  MB,  oV  y*1  8 II  2 T€  Om.  MB  II  3 tö  S |]  4 dppuOpov  libb. 

5 ibe  dtdpuic  libb.  ||  6 irXfidvuiv  rjbt)  libb.  ||  7 iroiKlXnc  S |j  8 ai  M 
9 irapaXXaxToucr|C  S ||  10  utTtigaXXoucac  S ||  11  dpiiouc  S,  dvbpdouc  BM 
marg.  S ||  li  pdv  om.  libb.  ||  13  dvuipaXiac  M || 
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"€ti  bi  oi  piv  crpOTTÜXoi  Kai  imtpoxoi  cipobpoi  re  Kai 
cuv€Cipapptvoi,  Kai  eic  töc  TTpdJeic  TrapaKXr|TiKor  oi  bi  rrepi- 
ir  X t iu  Ttüv  qpBÖTfuJv  ttiv  cüvöeciv  fx0VT£C  uirnoi  te  eici  Kai 
rtXabapiuTcpoi.  oi  bi  pt'coi  «Kpapivoi  re  iE  äpcpoiv  Kai  cuppe- 
xpoi  Tt'iv  KaTacraciv. 


FRAGMENTA  PARISINA 


Cod.  bibl.  imp.  Par.  3027 

Fol.  33  lin.  9 sq. 

M Tpta  ctci  ra  puOpiZöpEva,  Xtfic,  peXoc,  Kivqcic  caipanKii, 
üicTe  biaipqca 1 töv  xpdvov  f|  pev  Xt'Stc  toic  aÜTrjc1 2  pc'pcciv  oiov  5 
Ypöppaci  Kai  cuXXaßaic  Kai  pquaa  Kai  näci  xoic  toioutoic  tö 
bi  piXoc  toic  aiiTOU  <p0ÖYTOic  re  Kai  biacTqpaciv  • q bi  Kivqcic 
cqpdoic  t£  Kai  cxqpaci  Kal  ei  ti  toioötö  4cti  KivqcEuuc  pt’poc 
inl  toütoic. 

§ 2 ”£ctiv  ö puOpöc  io 

§ 3 '0  bi  aÜTÖC  (bll0pÖC  OUT€  TTEpi  YPC<MUÖTWV  OUTE  7t€pi  cuX- 

Xaßuüv  noaitai  töv  Xötov,  dXXä  irfpi  tüiv  xpdvwv,  touc  piv 

EKTEIVEIV  KeXeÖWV,  TOÜC  bi  CUVÖYEIV,  TOÜC  bi  ICOUC  TTOIEIV  ÖX- 

XqXoic.  Kai  toöto  rcoioüpEV  övtuuv  cuXXaßwv  Kai  tüjv  Tpap- 
pamiv.  16 

§ 4 TTäc  6 Katd  ßdciv  Tivopcvoc  xpövoc  biopicpoü  bdvapiv  £x*>- 
“AXXd  Kai  öte  piv  rcpoTcpav  cuXXaßfiv  pqKc'Ti  (p0exT£Tai,  Tqv 
bCUTc'pav  pqbEITU),  TOÖTOV  TÖV  XPÖVOV  CUJUTtqCq  dVT£X£C0ai. 

Fol.  31  lin.  20  sq.  20 

§ 5 Aekte'ov  Kai  n£pi  noböc  Tt  ttote’  4cti.  Ka0öXou  piv  voqTEov 
iröba  ib  cqpaivöpcOa  töv  (iuOpöv  Kai  tvwpipov  Troioüpcv  Trj 
alcOqcci. 

§ ft  'Qpicpivoi  bi  £ici  tüiv  itobibv  oi  piv  Xöyiu  Tivi,  oi  bi  aXo- 
tia  KEipcvq  pcxaEü  bdo  Xöfwv  -fvwpipijuv,  ixicte  civai  qwmpöv  25 


1 feiaipicci  lib.  |j  2 aüxoic  lib.  ||  § 4 H.  Weil:  TTäc  6 Karo  peTäßaciv 
Tiviptvoc  xpövoc  feiopicpoö  feuvapiv  fxfl-  äXXü  XPÖ  öte  Tqv  piv  npori- 

pav  cuXXaßwv  pqKCTi  q)0<TT£Tai,  ti>|v  fei  uctipnv  pqfeinuj,  toOtov  töv 
Xpövov  ciujnqc  pf|  ävrixtcftai. 
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i<  TOÜTUIV,  ÖTl  Ö TtOtlC  XÖYOC  TIC  dCTIV  dv  XPÖVOIC  KeipCVOC  i) 

öXofia1 *  dv  xpövoic  K£ipdvr|  eipripdvov  öqpopicpöv  dx°uca. 

*8  7 Tüiv  bd  xpövujv  oi  pev  eupuGpoi,  oi  bd  puGuoeibeic,  o'i  bd 
dppuGpoi.  €üpu0poi  pd  v ol  biacpuXdrrovTtc  ÖKpißwc  Tf|v  Ttpöc 
dXXr|Xoic  eupuGpov  xa£iv  ßuGpoetbeTc  bd  oi  tf|v  pdv  eipripövnv  5 
ÖKpißeiav  pf|  ccpöbpa  dxovtec,  «paivovxec  bd  öpuuc  puGpou  nvoc 
eiboc  appuGpoi  bd  ol  irävTr|s  Kai  tiövtiuc  ötvujctoi  dxovT6C 
Ttpöc  dXXr|Xoic  cövGeciv. 

Ü 8 rviüpipoc  bd  T'vtTai  ttouc 

S#  d£  apceujc  Kai  Gdcewc  cufKeipevov  cöcTnpa.  apcic  bd  dcTiv  io 
ö ptidtuv  öXwc  t^c  ibiac  dpceuic 

§ 10  Aoxoi  bd  eici  (iuüpiKoi,  KaG’  oöc  cuvicxavTai  oi  (iuGpoi  oi 
buvdpevoi  cuvexn  puGpoitouav  dtnbdfacGai,  Tpeic-  !coc,  binXa- 
ciiuv,  fipiöXioc.  '6v  pdv  füp  Tip  ku>  xö  baKTuXiKÖv  frveTai  xd- 
voc,  dv  bd  Tili  biTtXaciiu  xö  iapßocöv,  dv  bd  tuj  tipioXiai  xö  Ttaitu-  15 
VIKÖV. 

8 11  “'Apxexai  bd  tö  baiauXiKÖv  dttö  xexpacripou  d-fwxnc,  au£e- 
Tai  bd  pdxpi  dKKaibtKacrjpou,  üicxe  fivecGai  xöv  pdficxov  itöba 
toö  dXaxicTOu  TeTpuTtXdciov.  fcTi  bd  öte  Kai  dv  bicrjpw  xivexai 
baKTuXlKÖC  TtOÜC.  20 

tö  bd  tapßwöv  xdvoc  dpxexai  pdv  ditd  xpicripou  äxwxiic, 
au£tTai  bd  pdxpi  ÖKTWKaibeKacripou,  öictc  xivecGai  töv  pdficxov 
Ttöba  toö  dXaxicTOu  d£aitXdciov. 

xö  bd  itaiuuvtKÖv  äpxexai  pdv  ÖTtö  itevxaciipou  äxiuxnc,  aü£e- 
Tai  bd  pdxpi  neVTtKaiciKocacripou,  iücte  fivtcGai  xöv  pdficxov  Ttöba  25 
toü  dXaxicTOu  TtevTaTtXaciov. 

8 l-  Aiacpdpouci  bd  oi  peiZovec  ttöbec  xtiiv  dXaTTÖvuiv  dv  xüi 
aüxüi  fdvei  äxwxtl-  drcxi  bd  dfuiTti  puGpoü  xwv  dv(T)ai>rw 3 Xofw 
Ttobiüv  Kaxd  pdfcGoc  btacpopd,  olov  ö4  Tpict]poc  iapßiKÖc,  ö 
cripdov  cuvdxiuv  (dv)  dvs  dpcei  Kai  bntXdciov  dv  Gdcei,  (Kai  so 
6 d£dcr|poc  iapßiKÖc,  ö cripeia  buo  cuvdxwv  dv  dpcei  Kai  biitXa- 
ciov  dv  Gdcei)0  xuuv  xdp  xptiliv  p biaipecic  etc  (dv)7  cppeiov 
Kai  binXaciov  xivexai  xüiv  Tt  d£  öpoieuc1*.  outoi  ouv  (oi)9  Ttöbec, 
pefdGei  aXXpXaiv  biaqpdpovTec , fdvei  Kai  tt)  biaipdcei  tiIiv  Ttobi- 
Kiüv  cripeiujv  oi  airroi  eiciv.  35 

1 ciÄofla  bt  lib.  ||  2 iraVTi1)  lib.  ||  3 xadiTti)  W.  Berger,  aÖTdi  lib. 

4 biaqiopdc  otov  die  lib.  [|  5 6 pf|  cuv^yuiv  <v  lib.  )|  6 Kai  ö <£dcr)poc  ... 

bntXdciov  iv  Becet  oni.  lib.  ||  7 £v  oui.  lib.  ||  8 tiüv  rt  ll  öpoiuiv  lib.  | 

0 ol  om.  lib.  || 
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Sleib.  MtTpaiv  bi  Kai  i’juGpwv  cuppfcTUiv  navTa  ptTpeiTai  xd  cibri 
cuXXaßaic,  iroci,  KaTaXr|E€Ci 

CuXXaßf)  ti  £cti;  CuXAipptc2  ctoixciuuv  büo  ^ irXctövujv,  5 
irdvTuic3  ivöc  twv  qpaivr|evTujv  rcapaAaußavopivou.  AeEic  t! 
icTi;  <t>uivr|  ifTpdpparoc  pcpoc4  Xö^ou  irapicTwca. 

Bdcic  bi  t1  icrt;  CuvtoEic  buo  rrobuiv  f)  iroböc  Kai  Korra- 
XriEeajc5.  KaiäXr|Eic  bi  ri  4ctiv;  ‘H  ttovtöc6  iXXeirrovToc  ptrpou 
TeXcuxaia  cuXXaßr).  10 

'Pu0p6c  bi  tC  4cti;  Xpövou  Karap^rpncic , Kivricewc"  frvo- 
pivrp:  iTOiäc  tivoc.  Kotü  bi  Oaibpov  puBpöc  icri  cuXXaßwv  kci- 
pivuiv  muc  irpöc  dXXr|Xac  fppetpoc  0ecic.  Koto  bi  ’ApicröEevov 
Xpdvoc  bigpripivoc  4<p‘  iKÖCTuj  twv  |bu0pi£ec0ai  buvapcvuiv. 

23  Koto  bi  NiKÖpaxov  xpövuuv  cütöktoc  cüvGcctc.  Kara  bi  Atö-  15 
qpavTov  xp^vuuv9  cuvGccic  ko  Ta  dvaXofiav  tc  Kai  cuppeTpiav 
Trpoc  iauToüc  0€ujpouptvujv.  Koto  bi  Aibupov  qnuvtic  Troiäc 
tivoc  cxrjpaTtcpöc 9.  f]  piv  ouv  <pwvr|  iroiüuc  cxnpaTic0cica  pu0- 
pöv  ditoTcXeT.  Kai  Y'veTat  bi10  outoc"  f|  Ttepi  XiEeic12  itcpi 
piXoc  ircpi  ciupaTiKf|v  Kivrjav.  20 

CupiriirXcKTai 13  bi  outoc  4k  ttöcujv  xP^vujv;14  Tpiwv. 
TTotiuv;  Toütuuv  xpövuiv 15 ' ßpaxucuXXdßou  tc  Kai  paKpoü  Kai 
dXötou. 

Bpaxüc  noidc  icTtv ; '0  iAdyiCTÖc  tc  Kai  cic  pcptcpoüc  jnf| 1U 
Trumjuv.  MaKpöc  bi  rroioc ; '0  toutou  burXdcioc.  "AXoyoc  bi  25 
jroioc ; ‘0  toö  piv  ßpaxcoc  paKpÖTcpoc , toö  bi  paKpoü  tXdccaiv 

1 \Hici  M (lib.  Marini  Mersenni)  |[  2 cuXXaipic  L(eidcnsie)  ||  3 irdv- 
tuuv  L ||  4 pitpoc  L ||  5 CuvtoEic  noöuüv  f)  Trabte  KaxaXriEeujv  libb. 

G icnv  änavToc  M |j  7 pexd  Kivrictuic  M.  Dieser  Satz  ist  wiederholt 
p.  18:  puöpöc  bi  ri  <CTi;  xpdvou  Karapirpricic  perd  Kivgctwc  T*vdpcvoc 

WV 

(fivopivri  M)  iroidc  tivoc  ||  8 xpdvou  M,  xpdvou  L ||  9 <piovf|C  iroidc  exn- 
panepde  M,  d<pavf|C  Tronic  cxn^oricpoc  E ||  10  bi  om.  Al  |j  Uoö- 
toc  Al,  oötuuc  L |j  12  XiEiv  M,  XiEtic  L ||  13  cupnXiKCTai  Al  ||  14  4k  xpd- 
vuiv.  ttöcujv  , M II  15  xpdviuv  om.  AI  ||  IG  om.  All,  || 
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Ü7Tdpx<JJV.  'Oiröctu  bl  icTiv  iXdccuuv  f|  peiJujv  btä  tö  Xöfiu  eTvai 
bucanöboTov , i£  aüroü  toütou1 *  cupßeßtixÖTOc  dXotoc  ^KXr(0r). 

Xpövuuv  bi  cupnXoxai  iv  puGpoic  nöcai  tivovTai;  Ttccaptc. 
CupninXcxTai  bi  - ßpaxuc  ßpaxci,  paxpöc  paxpiü,  dXo-foc  ßpaxei, 
dXotoc  paxpiü.  _ 5 

21  TTäc  bi  (pGötToc  £xtl  cxnpa,  övopa,  büvaptv.  | Cxöpa  ti 
icTiv;  ‘0  tö  croixetov  aipaivwv  tuitoc.  vOvopa  bi3  icn  tö 
KaTa  toü  cxÖöotoc  TiBtptvov.  Aüvapic 3 bl  icTtv  f)  ixäctou  tüiv 
(pöÖTTUJV  iv  öpfdvoic  ix<pwvncic. 

'Apciv4 *  Troiav  Xifopev  eTvai;  “Ot av  peTiwpoc  ij  ö noüc,  io 
iivixa  fiv  pe'XAwpev  ipßaivetv.  9iciv  bi  noiav;  "Otov  xeipevoc. 
Töv  bi  dvd  pecov  Tfjc  apceuuc  xal  Trjc  Geceujc  xpövov  oök  ä£iov 
iiriZriTtTv,  üjc  dvra  tivö  twv  köt«  ptpoc.  biä  fäp  tt)V  ßpaxu- 
Tr|Ta  XavGävti  Kai  tt)v  öipiv  Kai  Tr)v  äxor|v , nöba  bi  xai  cuv- 
Gtciv  CTOixfciaiv'1  iXaxiCTr)v  bcixvöaiv*.  15 

Tüüv  bi  öufiuäjv  o'i  piv  eiciv  dnXoi,  o\  bi  cupne irXtfptvoi. 

TTöcoi  ouv  eici  puöpoi ; Atxa.  Tivec;  Ouror  i'vfepuiv,  lap- 
ßoc,  xopeioc,  ävänatCTOC7 , öpBioc,  cnovbeToc,  naiäv,  ßaxxetoc, 
böxpioc,  ivÖnAlOC7. 

Toötwv  dnXoi  ttöcoi;  "££■  fixepiuv,  Tapßoc,  xopeioc*,  dvd-  20 
naicToc,  öpGioc,  cnovbtioc.  CupnenXexpivoi  bi  Ttöcoi'1 ; Tec- 
capec-  ttaiav,  ßaxxetoc,  böxpioc,  ivönXioc7. 

Twv  ouv  dnXiüv  noioc  dpxcTai ; TTpörroc  f|Y* puiv.  cuykci- 
25  Tai  bi  ix  büo  | iXaxicTiuv  xpöviuv,  äpxcTat  bi  dtrö  äpcewc  xai 
ixei  [cöv  aÖTiü]  iva  töv  iAäxicrov  xP^vov,  öpoiiuc  xai  iv  Trj  2:. 
Gecei.  uTtöbeifpa 10  bi  aÜTOÜ  Aexopev , Xöfoc.  AeuTepoc  bi  Tic: 
tapßoc.  cuTxciTai  bi  ix  ßpaxioc  xai  paxpoG  xpövou,  dpxtTai 

bi  dnö  äpcewc-  oiov" TpiTOc12  be  Ttoioc;  Xopeioc. 

cuvtCTT|K6  bi  ix  paxpoö  xai  ßpaxioc  xpövou-  dpxerai  bi  dnö 
Oecewc  oiov  nwAoc.  TiTapTOC  bi  dvdnaiCTOC  ix  böo  ßpa-  30 
X«iwv  dpcewv 13  xai  paxpäc  0ic£ujc  oiov  ßaciXtöc.  TTipttToc  bi 
öpGioc  i£  dXÖTOU  äpcewc  xai  paxpäc  Oecewc  oiov  öptn-  "£ktoc 
bi  cno  vbeioc  ix  paxpäc  äpctuuc  xai  Oecewc  paxpäc  oiov  cnivbai. 
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